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über  die  Kritik  der  rationalen  Ästhetik 
in  England  im  achtzehnten  Jahrhundert. 


I. 

Wesen  und  Ziel  der  Untersuchung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  ein  vollkommenes  Ver- 
ständnis der  deutschen  Ästhetik  auch  die  Kenntnisse  von  den- 
jenigen ausländischen  Bewegungen  voraussetzt,  die  dazu  bei- 
getragen haben.  Unter  die  wichtigsten  dieser  fremden  Ein- 
flüsse gehört  die  englische  Ästhetik  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts; die  Namen  Shaftesbury,  Hogarth,  Harris,  Burke, 
Hutcheson,  Home  und  andere  finden  sich  häufig  in  der 
kritischen  Literatur  der  deutschen  Aufklärungszeit.  Die  größten 
Schulden  sind  natürlich  anerkannt  worden,  und  die  Haupt- 
beziehungen schon  festgestellt;  aber  es  fehlt  doch  eine  syste- 
matische Darstellung  des  Verhältnisses  dieser  englischen  Ästhetiker 
untereinander,  in  bezug  auf  die  Entstehung  von  gewissen 
Richtungen  der  ästhetischen  Entwicklung,  die  von  einer  euro- 
päischen Bedeutung  sind.  Oder,  anders  ausgedrückt,  wir  kümmern 
uns  jetzt  nicht  um  die  einzelnen  Beziehungen  zur  späteren 
kontinentalen  Ästhetik,  sondern,  innerhalb  der  Grenzen  der 
englischen  Ästhetik,  suchen  wir  die  Wurzeln,  woraus  diese  ein- 
flußreichen Tendenzen  entsprungen  sind.  Denn,  während  der 
Periode,  die  wir  betrachten,  stellte  die  englische  Ästhetik  einen 
beinahe  vollständig  geschlossenen  Kreis  dar,  worin  eine  schnelle 
Entwicklung  stattfand,  indem  die  neuen  Tendenzen  sich  aus 
dem  inneren  Wesen  des  englischen  Denkens  und  Empfindens 
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entfalteten,  nach  logischen  Notwendigkeiten,  die  für  die  allge- 
meine Geschichte  der  Ästhetik  maßgebend  sind. 

Werfen  wir,  um  dieses  Ziel  ausdrücklicher  darzulegen, 
einen  Blick  auf  die  allgemeine  Entwicklung  der  modernen 
Ästhetik,  wie  wir  sie  besonders  von  Stein  und  Dilthey  er- 
halten haben.  In  dem  ganzen  komplizierten  Vorgang  unter- 
scheiden wir  drei  Hauptrichtungen  oder  Methoden,  die  in 
organischem  Zusammenhang  aufgefaßt  werden  müssen:  1.  die 
rationale,  2.  die  empirisch-psychologische  und  3.  die  historisch- 
geniale. Die  erste  findet  ihren  Ursprung  (s.  Stein,  „Entstehung 
der  neueren  Ästhetik")  in  der  Cartesianischen  Philosophie,  und 
wird  in  die  Kunst  von  Boileau  übertragen,  als  Versuch,  die 
Einfachheit,  die  Klarheit,  den  Anstand  und  den  gesunden 
Menschenverstand  an  die  Stelle  der  Extravaganzen  der  Re- 
naissanceschulen zu  setzen.  Eine  weitere  Entwicklung  dieser 
rationalen  Ästhetik  wird  von  Dilthey  in  Deutschland  nachge- 
wiesen, wo  sie  theoretische  Tiefe  durch  Leibniz,  und  selbst- 
ständige Darstellung  durch  Baumgarten  erhält.  Also  kann 
die  Bewegung  im  großen  und  ganzen  als  französisch-deutsch 
bezeichnet  werden.  Die  empirische  Methode,  die  aus  der  Un- 
zulänglichkeit der  rationalen  Ästhetik  auf  Kunstgebieten  ent- 
standen ist,  wird,  im  Gegenteil,  als  hauptsächlich  englisch,  all- 
gemein anerkannt.  Dilthey  hält  das  Werk  von  Home,  dem 
schottischen  Lord  („Elements  of  Criticism"  1762),  für  das  höchste 
Ergebnis  dieser  Bewegung,  da  es  das  Prinzip  des  „Standard 
of  Taste"  entfaltet,  und  weil  die  offenbaren  Schwierigkeiten  der 
Aufgabe,  einen  solchen  Maßstab  festzustellen,  die  Notwendigkeit 
einer  historischen  Kritik  zutage  bringen.  Die  dritte  Methode, 
wenn  wir  Dilthey  recht  verstehen,  soll  erst  in  Deutschland 
in  den  Werken  Winckelmanns,  Lessings  und  Herders  an- 
gebahnt und  entwickelt  worden  sein. 

Die  Aufgabe  der  vorliegenden  Arbeit  ist  es,  die  tat- 
sächliche Kritik  der  rationalen  Ästhetik  in  England  nachzu- 
weisen. Damit  hängt  untrennbar  zusammen  eine  gewisse  Dar- 
legung der  positiven  Ansichten,  welche  die  angegriffenen  er- 
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setzen  wollen,  da  erstere  teilweise  Anlaß  und  Form  zur  zer- 
störenden Kritik  gaben,  und  teilweise  daraus  entsprangen.  Die 
Arbeit  hat  in  zwei  Beziehungen  Verbindung  mit  Dilthey,  in- 
dem sie  zeigen  will: 

a)  daß  die  Untersuchung  Burkes  über  das  Erhabene 
und  das  Schöne,  die  für  uns,  ihrer  Kritik  wegen,  ein  wichtiges 
Werk  ist,  tiefer  in  das  Wesen  des  Problems  geht,  als  Homes 
„Elements  of  Criticism",  worin,  wie  schon  gesagt,  nach  Diltheys 
Ansicht  die  Bewegung  gipfelte; 

b)  daß  schon,  bevor  die  deutsche  Aufklärungszeit  ihren 
Anfang  genommen  hatte,  eine  sehr  bestimmte  historische  Kritik 
in  England  existierte,  die  ihren  Ursprung  in  der  Weiter- 
entwicklung rationaler  Prinzipien  fand. 


II. 

Unterströmungen  der  englischen  pseudo- 
klassischen Periode. 

I.  Vorbemerkungen. 

Vor  der  Ästhetik  kommt  die  Kunst;  der  Trieb  zum 
Schaffen  geht  der  Untersuchung  des  Schönen  voran.  Nur  in 
einer  Periode  des  künstlerischen  Verfalls  wollen  philosophische 
Prinzipien  die  Intuition  des  Genies  ersetzen  und  die  bildende 
Tätigkeit  beherrschen.  Akademien  folgen  auf  große  Ausbrüche 
des  Genies,  und  die  Kunst  wird  intellektualisiert.  Die  eng- 
lische klassische  oder  „pseudoklassische"  Schule  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  war  die  letzte  Intellektualisation  der  Renaissance- 
literatur; sie  war  die  Spiegelung  des  Rationalismus  in  der 
englischen  Kunst.  Da  die  eigentliche  Kritik  des  Rationalismus 
hauptsächlich  gegen  die  Auffassung  gerichtet  war,  welche  die 
„Klassizisten"  von  ihrer  Kunst  hatten,  müssen  wir  uns  erst 
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darüber  klar  sein,  inwiefern  diese  Auffassung  der  reinen  rati- 
onalen Theorie  entsprach. 

Rationalismus  in  der  Ästhetik  verlangt  das  Logische  im 
Sinnlichen  oder  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  der  Eindrücke. 
Das  direkte  Anwenden  dieses  Prinzipes  auf  das  Problem  des 
künstlerischen  Schaffens  kann  aber  nur  insofern  erfolgreich 
sein,  als  man  an  den  Grenzen  des  Intellektes  festhält  im  Be- 
stimmen dieser  Einheit.  Leibniz  hatte  das  Schöne  durch 
die  Prinzipien  der  dunklen  Vorstellungen  und  der  Intuition 
erklärt.  Der  Mensch  kennt  intuitiv  die  prästabilierte  Harmonie 
des  Weltalls,  und  irgend  ein  Gegenstand,  der  dieses  Universal- 
gesetz wiederspiegelt,  muß  Gefallen  erwecken.  Dieses  Gefallen 
wird  durch  die  im  Gefühl  empfundene  Kombination  erregt,  in 
welcher  die  harmonisierenden  dunklen  Vorstellungen  erst  über 
die  Grenze  des  Bewußtseins  treten.  Während  eine  solche 
Theorie  eine  rationale  Erklärung  des  ästhetischen  Vorganges 
darbietet,  behauptet  sie  natürlich  nicht,  die  einzelnen  Fälle 
vollständig  analysieren  zu  können,  da  die  letzten  Elemente 
immer  jenseits  der  Bewußtseinsgrenze  bleiben  müssen.  Wenn 
auch  verstandesmäßig  und  eine  logische  Einheit  verlangend, 
sind  diese  ersten  Verbindungen  nur  als  Gefühle  erkennbar: 
und  es  bleibt  noch  infolgedessen  ein  Platz  für  die  Gefühle  in 
der  Kunst.  Andererseits  jedoch,  wenn  es  dem  Kunstwerk,  in 
den  höheren,  das  heißt,  intellektuell  prüf  baren  Teilen  seiner 
Konstruktion  an  Einheit  mangelt,  kann  eine  Zergliederung  den 
Fehler  nachweisen,  und  die  Rekonstruktion  dirigieren. 

Dieser  Hinweis  auf  die  Leibniz  sehe  Lehre  ist  be- 
sonders einleuchtend  in  einem  Versuch,  das  Fehlerhafte  in  der 
„klassischen"  Auffassung  nachzuweisen:  aber,  wenn  wir  die 
Frage  rein  historisch  ansehen,  kommt  für  uns  die  Cartesianische 
Philosophie  mehr  in  Betracht,  da  der  französische  Denker,  als 
Vorfahr  der  Boileau sehen  Kunst,  auch  als  Ahnherr  des  englischen 
Klassizismus  betrachtet  werden  muß.  Nach  Descartes  ist 
der  Grund  des  ästhetischen  Gefallens  oder  Mißfallens  die 
Leichtigkeit  oder  Schwierigkeit,  mit  welcher  der  Verstand  die 
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empfundenen  Eindrücke  verbindet.  Wenn  auch  nicht  so  tief 
entwickelt  als  das  Leibnizsche  Prinzip,  so  ist  das  Cartesische 
im  WesentHchen  dasselbe,  indem  es  auch  die  Einheit  in  der 
Mannigfaltigkeit  verlangt.  Die  einfache  Tatsache,  daß  Descartes 
auf  keine  Unterscheidung  zwischen  dunklen  und  klaren  Vor- 
stellungen aufmerksam  gemacht  hat,  vergrößert  nur  die  Wahr- 
scheinlichkeit eines  Mißverständnisses  von  Seiten  der  Kritiker. 
Daher  die  Unfähigkeit  der  klassischen  Schule,  eine  gerechte 
Kritik  zu  schaffen.  Ihre  Schwäche  wird  trefflich  ausgedrückt 
in  einer  Stelle  von  Leslie  Stephen:  „In  den  großen  Epochen 
der  Kunst  wird  die  schaffende  Imagination  durch  Mangel  an 
Harmonie  instinktiv  verletzt.  In  den  mehr  bewußten  und 
weniger  leidenschaftlichen  Perioden  verschwindet  der  Instinkt, 
und  wird  von  Regeln  ersetzt,  welche  nie  zulänglich  sein  können 
und  infolgedessen  gekünstelt  erscheinen.  Der  feine  Sinn,  welcher 
den  Künstler  befähigt,  eine  wunderschöne  Kurve  zu  zeichnen, 
kann  nicht  durch  den  Zirkel  ersetzt  werden,  mit  dessen  Hilfe 
der  Mechaniker  einen  absolut  vollendeten  und  absolut  mono- 
tonen Kreis  zeichnen  kann.  Die  Regeln  der  Periode  Pop  es 
billigen  den  Versuch,  das  mit  Lineal  und  Zirkel  zu  machen, 
was  mit  dem  Auge  gemacht  werden  sollte.  Das  ist  die  natür- 
liche Folge  des  Eindringens  der  Vernunft  in  die  Stelle  der 
Imagination,  wodurch  die  Poesie  prosaisch,  die  Moralität  zu 
einer  Sammlung  von  Klugheitsregeln  erniedrigt,  und  der  reli- 
giöse Instinkt  bezwungen  wird,  seinen  Symbolismus  zugunsten 
eines  Systems  abstrakter  Formen  aufzugeben"  i). 

Diese  Neigung  zur  Abstraktion  charakterisierte  zu  dieser 
Zeit  das  ganze  englische  Denken,  das  auf  allen  Gebieten  eine 
starke  Reaktion  durchmachen  sollte.  Die  klassische  Literatur 
hat  sich  in  drei  Richtungen  aufgelöst,  den  Sentimentalismus, 
die  Romantik  und  den  Naturalismus,  deren  gemeinsame  Wurzel 
(wie  Mr.  Stephens  gezeigt  hat 2)  die  Rückkehr  zur  Realität 

1)  „English  thought  in  the  Eighteenth  Centary''.  Kap.  XII.  „Die 
Dichter''. 

2)  Ibid.  Kap  XII.    „Die  literarische  Reaktion". 
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war.  In  der  Religion  gaben  die  Logik  und  die  Geometrie 
der  Deisten  den  evangelistischen  Bewegungen  Wesleys  und 
Whitefields  nach:  die  Philosophie  fühlte  die  ethisch-religiöse 
Tendenz  in  Berkeleys  Idealismus  in  Humes  Gefühlslehre,  und 
in  der  Schule  des  gesunden  Menschenverstandes,  trotz  der  Ver- 
schiedenheit dieser  Erscheinungen.  Mit  allen  diesen  Bewegungen 
hängt  unsere  ästhetische  Entwicklung  untrennbar  zusammen. 

Beachtenswert  ist  es,  daß  diese  Entwicklung  einen  viel 
früheren  Anfang  in  England  genommen  hat  als  die  entsprechende 
in  Deutschland  oder  in  Frankreich;  und  während  sie  auf  kon- 
tinentalem Boden  von  sehr  heftigen  kritischen  Streitigkeiten 
begleitet  wurde,  ist  doch  in  England  zwischen  den  Anhängern 
der  verschiedenen  Ansichten  sehr  wenig  Reibung  vorgekommen. 
Eine  größere  Toleranz,  mit  einer  Tendenz  zur  Versöhnung  und 
zum  Kompromiß,  hat  in  England  eine  viel  schnellere  Ent- 
wicklung ermöglicht.  Scharfe  Kritik  und  bittere  ironische 
Stimmen  waren  allerdings  zu  erwarten;  doch  existierte  schon 
in  der  englischen  Gedankenatmosphäre  ein  gewisses  Vorbereitet- 
sein, welches  anzudeuten  schien,  daß  das  Land  nie  so  echt 
„klassisch"  noch  „rational"  gestimmt  gewesen  war,  als  man 
vom  Betrachten  der  Oberfläche  hätte  glauben  können.  Und 
wahrhaftig  flössen  unter  dem  scheinbar  festen  Eis  der  „Augu- 
steischen" Traditionen  schon  viele  stärkere  Strömungen,  so 
daß,  als  der  Frühling  erschien,  diese  eisige  Oberfläche  recht 
schnell  zerbrochen  und  zerstreut  wurde.  In  diesen  Unter- 
strömungen, diesen  speziellen  Charakteristiken  des  englischen 
Geistes  der  Periode,  entdecken  wir  die  Ursachen  der  frühen 
Kritik  des  Rationalismus  und  die  Anfänge  der  beiden  positiven 
Bewegungen,  die  daran  geknüpft  sind.  Welches  waren  denn 
diese  modifizierenden  Einflüsse?  Am  besten  betrachten  wir 
sie  unter  vier  Gesichtspunkten. 
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a.  a)  Einfluß  des  politischen  Lebens  auf  die  künstle- 
rische Entwicklung. 

Da  ein  BUck  auf  den  Ursprung  des  englischen  Klassi- 
zismus das  Problem  erleuchtet,  weshalb  es  ihm  nicht  gelungen 
ist,  eine  so  feste  Stellung  in  England  einzunehmen  als  auf 
kontinentalem  Boden,  müssen  wir  die  wichtigsten  Tatsachen 
kurz  wiederholen. 

Als  das  poetische  Feuer  und  die  Phantasie  der  Eliza- 
bethanschen  Kunst  allmählich  abnahmen  kam  die  un vermeid 
liehe  Intellektualisation.  Schon  während  Shakespeares  Lebens- 
jahren wurde  das  „Greisenalter"  des  großen  Dramas  durch 
Ben  Jonson  charakterisiert,  indem  er  sich  den  Regeln  und 
Einheiten  unterwarf,  die  der  größere  Meister  mit  Geringschätzung 
behandelt  hatte.  Während  der  „Carolin sehen"  Periode  ver- 
größerte sich  dieses  Forminteresse;  wenn  auch  solche  Dichter 
wie  Herr  ick  diese  verfeinerte  Form  mit  wahrem  und  eigen- 
artigem Genie  verbanden,  blieb  sie  doch  eine  Periode  des 
Verfalls,  dessen  Symptome  das  baldige  Erscheinen  einer  kri- 
tischen Schule  verrieten.  Hier  griffen  die  politischen  Verhält- 
nisse des  Landes  ein  und  bestimmten  gewissermaßen  die  Eigen- 
art des  zukünftigen  Klassizismus.  Die  Tyrannei  der  Stuarts 
rief  ein  Gefühl  der  nationalen  Freiheit  hervor,  die  sich  mit 
dem  starken  Puritanismus  verband,  den  Sieg  errang  und  eine 
neue  Tyrannei  an  die  Stelle  der  alten  setzte.  Die  dramatische 
Tätigkeit  wurde  gänzlich  unterbrochen  und  die  Theater  blieben 
zwanzig  Jahre  geschlossen. 

Als  die  Stuarts  nun  endlich  aus  Frankreich  zurückkehrten, 
brachten  sie  eine  neue  Kultur  mit,  für  welche  diese  Reaktion 
eine  Stelle  eingeräumt  hatte.  Der  Aufenthalt  vieler  englischer 
Dichter  in  Frankreich  während  der  Perioden  des  Krieges  und 
des  „Commonwealth",  verbunden  mit  den  freundlichen  Bezie- 
hungen zwischen  den  beiden  Höfen,  ermöglichte  oder  wenigstens 
erleichterte  eine  starke  Invasion  des  französischen  literarischen 
Geschmacks,  besonders  da  der  Faden  der  englischen  Tradition 
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selbst  in  einer  Periode  der  Rationalisation  abgerissen  wurde. 
Das  ist  für  uns  das  Wichtige,  daß  die  literarische  Kritik 
der  „Restoration"  und  der  Pop  eschen  Periode  in  hohem 
Maße  ein  Eindringling  war,  wie  der  neue  Stuartsche  Hof,  daß 
sie  der  Stimmung  des  Landes  nie  vollständig  entsprach  und  daß 
sie  gewissermaßen  das  Schicksal  dieses  halbfranzösischen  und 
katholisierten  Hofes  teilen  mußte.  Die  erniedrigenden  Be- 
ziehungen Carls  II.  zu  dem  französischen  König  und  die  Ver- 
suche, die  fremden  Elemente  dem  Volke  aufzudrängen,  erweckten 
bald  wieder  das  alte  jetzt  fest  eingewurzelte  Selbständigkeits- 
gefühl, das  sich  auf  allen  Gebieten  kundgab,  wo  fremde  Ein- 
flüsse sich  ahnen  ließen.  Hand  in  Hand  mit  diesem  Freiheits- 
trieb arbeitete,  wie  gesagt,  der  puritanische  Geist  gegen  die 
lüsterne  Hofdichtung,  und  trug  daher  zum  baldigen  Untergang 
der  französischen  Elemente  bei.  Damit  wird  auch  Platz  ge- 
macht für  eine  neue  Religion  der  Gefühle  und  der  ethischen 
Strenge. 

b)  Die  Shakespearetradition  und  ihr  Einfluß  auf  die 
Auffassung  des  Genies:  Imagination. 

Eine  der  stärksten  Gegenkräfte  des  französischen  Klassi- 
zismus in  England  war  die  Shakespearetradition,  welche,  wenn 
sie  auch  verschiedene  Metamorphosen  durchmachen  mußte,  doch 
nie  gänzlich  unterbrochen  wurde.  Obgleich  immer  anerkannt, 
konnte  sie  doch  nie  mit  den  B  o  i  1  e  a  u  sehen  Prinzipien  verschmolzen 
werden,  und  ließ  im  18.  Jahrhundert  eine  Art  Streit  entstehen, 
nicht  so  viel  zwischen  entgegengesetzten  Parteien,  als  zwischen 
widersprechenden  Tendenzen  des  Klassizismus  selbst,  d.  h. 
zwischen  dem  intuitiven  Erkennen  des  Genies  und  den  ratio- 
nalistischen Vorschriften. 

In  ihrer  behaupteten  Unterwerfung  unter  diese  Vor- 
schriften haben  sich  die  Kritiker  wohl  gewissermaßen  getäuscht, 
und  in  der  Behandlung  von  großen  Genies,  wie  Shakespeare 
und  Homer,  deren  Magie  sie  nicht  entgehen  konnten,  sind 
sie,  vielleicht  unbewußt,  in  eine  Reihe  von  Unsicherheiten  und 
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Widersprüchen  geraten,  welche,  wenn  sie  auch  unter  einer  leeren 
Terminologie  gewissermaßen  versteckt  waren,  doch  auch  zur 
Schwäche  und  zum  schnellen  Untergang  der  Schule  beigetragen 
haben  1).  Es  brauchte  nun  einen  starken  Geist,  der  den  Mut 
hatte,  alles  Herkömmliche  vorurteilslos  zu  betrachten,  und  nach 
dem  Sinn  dieser  Kritik  zu  fragen. 

In  dieser  Unsicherheit  der  kritischen  Begriffe  findet  sich 
der  unmittelbare  Ursprung  des  Problems  des  Genies.  Die 
folgende  Stelle  aus  Beers  „English  Romanticism"  faßt  die  Sach- 
lage kurz  zusammen:  „Es  sind  nicht  viele  schönere  KompUmente 
dem  Genie  Shakespeares  gemacht  worden,  als  die,  durch  welche 
unser  klassisches  Zeitalter,  von  Dryden  bis  Johnson,  in  Prosa 
und  in  Dichtung  ihm  gehuldigt  hat.  ,Mit  Shakespeare  an- 
zufangen', sagt  der  erstere  in  seinem  Aufsatz  über  die  drama- 
tische Dichtung,  ,Er  war's,  der  unter  allen  modernen  und  viel- 
leicht auch  allen  alten  Dichtern  die  größte  und  inhaltsreichste 
Seele  besaß.'  Und  in  dem  Prolog  zu  seiner  Umarbeitung  des 
„Sturms"  gibt  Dryden  zu,  daß 

„Shakespeare's  magic  could  not  copied  be, 
Within  that  circle  none  durst  walk  but  he. 
Der  Dichter,  von  dessen  Werken  ich  die  Revision  unternommen 
habe',  schreibt  Dr.  Johnson,  ,kann  jetzt  anfangen,  die  Würde 
eines  Alten  anzunehmen,  und  das  Privilegium  des  festgestellten 
Ruhms,  und  der  durch  langen  Gebrauch  erlangten  Verehrung 
beanspruchen.'  .  .  .  Dennoch  machte  Dryden  viele  verkehrte 


1)  Als  Beispiel  kann  folgende  Bemerkung  von  Saintsbury  über 
Pop  es  „Essay  on  Criticism"  dienen:  "One  of  the  weaker  parts,  as  raight 
have  been  expected,  is  the  treatment  of  rules,  licences,  and  faults.  The 
poet-critic  practically  confesses  the  otiosity  of  the  whole  System  by  ad- 
mitting  that  a  lucky  licence  is  a  rule,  and  that  it  is  possible,  as  one  of 
his  own  most  famous  and  happiest  lines  says, 

'To  snatch  a  grace  beyond  the  reach  of  art', 
and  when  he  paraphrases  Quintilian  to  the  effect  that  you  must  criticise 

'With  the  same  spirit  that  the  author  writ', 
and  judge  the  whole,  not  the  parts,  he  again  goes  perilously  near  to  jetti- 
son  his  whole  System."    (History  of  Criticism,  Vol.  II,  p.  456.) 
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und  Johnson  viele  einfältige  Behauptungen  über  Shakespeare. 
. . .  Denn,  wenn  wir  die  Sache  näher  ansehen,  bemerken  wir  zwar,  daß 
jeder  der  von  der  Größe  Shakespeares  Zeugnis  ablegte,  sein  Lob 
durch  eine  nachdrückliche  Mißbilligung  seiner  Methoden  modi- 
fizierte. Er  war  ein  erstaunliches  Genie,  aber  ein  höchst  unvoll- 
kommener Künstler.  Er  war  der  allergrößte  der  dramatischen 
Dichter,  aber  er  verstand  seine  Sache  nicht.  Es  ist  scheinbar  nie- 
mandem eingefallen  —  außer  gewissermaßen  Johnson—,  daß  eine 
Sinnwidrigkeit  in  diesen  Widersprüchen  lag,  und  daß  der  wirk- 
liche Fehler  nicht  in  Shakespeare  war,  sondern  in  dem  Maß- 
stab wodurch  er  geprüft  wurde"  Daher  die  zahlreichen  merk- 
würdigen Umarbeitungen,  denen  seine  Werke  unterworfen 
wurden,  von  Täte,  Davenant,  Dennis,  Cibber  und  anderen. 
Tragödie  wurde  in  Komödie  umgewandelt,  reimloser  Vers  in 
gereimten,  Pläne  und  Charaktere  nach  dem  Geiste  der  Periode 
umgestaltet.  Mannigfaltige  Entschuldigungen  seiner  unvoll- 
endeten Kunst  wurden  von  gönnerhaften  Kritikern  erfunden; 
er  schrieb  des  Geldes  wegen  und  wartete  nicht,  sein  Werk  zu 
„poHeren";  er  war  Schauspieler,  und  „Schauspieler  haben  ein 
eben  so  gutes  Urteil  über  das  Korrekte,  als  Schneider  über 
das  Elegante"  2);  er  schrieb  ohne  Hilfe  oder  Nutzen  von  den 
Gelehrten,  ohne  den  Vorteil  der  Bildung  oder  der  gebildeten 
Bekanntschaft,  ohne  Kenntnisse  von  den  besten  Modellen  der 
Alten  zu  haben,  welche  zum  Nacheifern  hätten  anregen  können"  '^). 

Das  Problem  der  Shakespearetradition  ist  also  von  uni- 
versalem Interesse  für  die  Entwicklung  der  Auffassung  des 
Genies.  Während  unserer  Periode  aber  nimmt  diese  allgemeine 


1)  „English  Romanticism  in  the  eighteenth  centary"  S.  69. 

2)  Pope,  Vorrede  zu  seiner  Ausgabe  von  Shakespeare. 

3)  Pope,  Vorrede  zu  seiner  Ausgabe  von  Shakespeare.  Als  weiteres 
Beispiel  für  die  Widersprüche,  die  wir  eben  besprochen  haben,  können 
wir  diese  letzte  Bemerkung  mit  der  folgenden  vergleichen,  die  sich  in 
derselben  Schrift  findet:  „Shakespeare  nach  den  Regeln  des  Aristoteles 
zu  beurteilen,  ist  dasselbe  als  einen  Menschen  nach  den  Gesetzen  eines 
Landes  zu  beurteilen,  der  nach  denen  eines  anderen  gehandelt  hat." 
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Frage  die  besondere  Form  eines  Homerproblems  an,  wofür 
wir  den  eigentlichen  Ausgangspunkt  finden  in  dem  Pop  eschen 
Aufsatz,  welcher  der  Übersetzung  der  Iliade  vorangeht.  Dieses 
Werki)  hängt  mit  unserer  Untersuchung  eng  zusammen,  und  da 
es  jetzt  nötig  ist,  Popes  Terminologie  genau  zu  betrachten, 
müssen  wir  ziemlich  ausführlich  zitieren: 

„Es  wird  allgemein  anerkannt",  so  beginnt  er,  „daß  Homer 
unter  allen  Dichtern  die  größte  Erfindungsgabe  besaß.  Das 
Lob  der  Urteilskraft  wird  ihm  gerechterweise  bestritten,  und 
andere  Dichter  können  auf  einzelne  Vorzüge  Anspruch  machen; 
aber  seine  Erfindungskraft  bleibt  noch  unvergleichlich  .  .  .". 
„Erfindungskraft  ist  es",  fährt  er  später  fort,  „was,  in  ver- 
schiedenem Maße,  alle  großen  Genies  bezeichnet.  Die  größt- 
möglichste Anspannung  in  den  menschlichen  Studien,  in  der 
Gelehrsamkeit  und  in  dem  Fleiß,  Kräfte,  welche  alles  andere 
überwinden,  kann  dieser  Macht  nie  gleichkommen.  Sie  ver- 
sorgt die  Kunst  mit  der  ganzen  Materie,  und  ohne  sie  kann 
die  Urteilskraft  nichts  tun  als  vorsichtig  stehlen:  denn  die 
Kunst  ist  wie  ein  kluger  Verwalter,  der  seinem  Lebensunter- 
halt vom  wohl  behandelten  Reichtum  der  Natur  zieht  .  .  .  Wie 
in  den  regelmäßigsten  Gärten,  kann  die  Kunst  nichts  mehr  machen, 
als  die  Schönheiten  der  Natur  zu  einer  größeren  Regelmäßig- 
keit zu  reduzieren,  und  zu  einer  solchen  Figur,  die  das  ge- 
wöhnliche Auge  besser  aufnehmen  und  daher  besser  genießen 
kann.  Und  vielleicht  sind  die  gemeinen  Kritiker  nur  deshalb 
geneigt,  ein  urteilsfähiges  und  mathematisches  Genie  einem 


1)  Der  Aufsatz  ist  ursprünglich  von  Popes  Freund  Parnell  ge- 
schrieben worden.  Pope  klagte  über  die  Steifheit  des  Stils  und  behauptete, 
die  Korrektur  hätte  ihm  mehr  Mühe  gekostet,  als  es  das  vollständige 
Schreiben  getan  haben  würde.  Wir  werden  fortfahren  davon  zu  sprechen, 
als  ob  es  Popes  eigenes  Werk  wäre,  denn  die  Ansichten,  die  darin  aus- 
gesprochen, werden  immer  als  die  seinen  angenommen.  Daß  das  Werk 
Ergebnis  einer  Zusammenwirkung  ist,  bestärkt  nur  die  Ansicht,  daß  die 
Meinungen,  die  sich  darin  finden,  für  das  Denken  der  Schule  charak- 
teristisch sind. 
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großen  und  fruchtbaren  vorzuziehen,  weil  sie  es  leichter  finden, 
ein  einförmiges  und  beschränktes  Kunstwerk,  als  die  weite, 
mannigfaltige  Ausdehnuug  der  Natur  zu  begreifen. 

„Unseres  Dichters  Werk  ist  ein  wildes  Paradies;  und 
wenn  wir  alle  seine  Schönheiten  nicht  so  deutlich  wahrnehmen 
können  als  in  einem  schönen  Garten  ist  es  doch  nur,  weil  deren 
Zahl  unendlich  größer  ist. 

„Der  Macht  dieser  erstaunlichen  Erfindungskraft  schreiben 
wir  das  unvergleichliche  Feuer  der  Begeisterung  zu,  das  in 
Homer  so  bezwingend  wirkt,  daß  kein  Mann  von  einem  wirk- 
lich poetischen  Temperament  sich  mehr  beherrschen  kann,  während 
er  liest.  Das  was  er  schreibt  ist  auf  das  Denkbarste  beseelt, 
alles  bewegt  sich,  alles  lebt,  und  wird  in  Tätigkeit  gebracht." 

Sein  Gedicht  „schlägt  Funken  wie  das  Rad  eines  Streit- 
wagens, mit  seiner  eigenen  Geschwindigkeit.  Genaue  Anord- 
nung, gerechtes  Denken,  korrekter  Vortrag,  polierte  Verse  finden 
sich  in  Tausenden  von  Dichtern;  aber  das  poetische  Feuer, 
diese  vivenda  vis  animi,  in  sehr  wenigen.  Sogar  in  Werken, 
wo  alle  diese  unvollendet  oder  vernachläßigt  sind,  kann  diese 
Kraft  die  Kritik  überwinden,  uns  zur  Bewunderung  zwingen, 
wenn  wir  auch  anderes  mißbilHgen  .  .  .". 

„Diese  starke,  beherrschende  Fähigkeit  (Erfindung)  gleicht 
einem  machtvollen  Stern,  der  in  dem  Ungestüm  seines  Laufes, 
alles  in  seinen  Wirbel  zieht." 

Und  wieder  gegen  das  Ende  seines  Aufsatzes  vergleicht 
er  Homers  Gedicht  mit  „einem  mächtigen  Baum,  der  aus  kraft- 
vollem Samen  wächst  und  durch  Fleiß  verbessert  wird,  der 
blüht  und  die  feinsten  Früchte  trägt;  Natur  und  Kunst  wirken 
zusammen,  um  ihn  zu  schaffen;  Gefallen  und  Vorteil,  um  ihn 
wertvoll  zu  machen;  und  diejenigen,  die  daran  am  gerechtesten 
auszusetzen  haben,  haben  nur  gesagt,  daß  einige  Zweige  (die 
üppig  durch  einen  Reichtum  der  Natur  laufen)  hätten  abge- 
schnitten sein  können,  damit  er  ein  regelmäßigeres  Aussehen 
bekäme". 


-ig- 


ln diesen  Stellen  gibt  es  vieles,  was  überraschend  un- 
vereinbar scheint  mit  den  behaupteten  Prinzipien  der  Schule. 
Die  Unterwerfung  der  Studien,  der  Gelehrsamkeit,  des  Fleißes, 
des  korrekten  Vortages,  der  „polierten"  Verse  unter  eine  un- 
bestimmte geheimnisvolle  Kraft,  die  mit  einem  „machtvollen 
Stern"  verglichen  wird,  scheint  uns  in  die  romantische  Rich- 
tung überzugehen,  und  ist  wahrhaftig  ein  Zeichen  des  Unter- 
schiedes zwischen  dem  englischen  und  dem  französischen  Klassi- 
zismus. Doch  dürfen  wir  diese  Billigung  der  freieren  Auf- 
fassung nicht  überschätzen.  Im  Gegenteil  ist  sie  mehr  schein- 
bar als  reaP).  Der  Dichter  der  Periode  lobt  zwar  das  Genie 
—  was  er  auf  alle  Fälle  anerkennen  muß  —  drückt  sich  je- 
doch darüber  ziemlich  unklar  aus,  versteckt  sein  schwankendes 
Dienken  untei  einer  Wolke  von  dichterischen  Figuren.  Denn 
was  meint  er  eigentlich  mit  Erfindungskraft  und  Urteilskraft? 
„Wenn  Homer  auch  die  größere  Erfindungskraft  hat",  sagt 
er,  „hat  doch  Virgil  die  größere  Urteilskraft"  ...  Homer 
war  das  größere  Genie,  Virgil  der  größere  Künstler.  Im 
ersteren  bewundern  wir  hauptsächlich  den  Menschen,  im 
letzteren  das  Werk  .  .  .  Homer,  wie  der  Nil  ergießt  seinen 
Reichtum  in  endlosem  Überfluß;  Virgil,  wie  ein  Fluß  zwischen 
seinen  Ufern,  in  einem  sanften  und  regelmäßigen  Strom."  Der 
einfache  Sinn  des  Ganzen,   wenn  wir  die  Wagenräder  und 


1)  Als  Warnung  gegen  die  wörtliche  Auffassung  der  Pop  eschen 
Kritik  sei  folgende  Stelle  von  Saintsbury  gegeben: 

"Attempts  have  been  made  (including  some  by  persons  deserving  all 
respect,  and  thoroughly  acquainted  with  the  subject)  to  give  Pope  a  liigli 
place,  on  the  score  of  his  charges  to  „follow  nature".  Unfortunately  this 
is  a  raere  translation  of  Boileau.  of  Vida,  and  of  Horace,  in  the  first  place; 
and,  still  more  unfortunately,  the  poet's  own  arguments  on  his  doctrine 
show  that  what  he  meant  by  „following  nature",  and  what  we  mean  by 
it,  are  two  quite  different  things.  He,  usually  at  least,  means,  stick  to 
the  usual ,  the  ordinary,  the  commonplace.  Just  so  the  legendary  king  of 
Slam,  had  he  written  an  Art  of  Poetry,  would  have  said,  follow  nature, 
and  do  not  talk  about  such  unnatural  things  as  ice  and  snow!"  (History 
of  Criticism.  Vol.  II,  p.  456.) 
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machtvollen  Sterne  beseitigt  haben,  scheint  folgender  zu  sein: 
Genie  und  Kunst  sind  verschieden.  Genie  wird  durch  Er- 
findungskraft, Kunst  durch  Urteilskraft  ausgezeichnet.  Das 
Schaffen  eines  großen  Werkes  verlangt  beide  Prinzipien,  beide 
Kräfte.  Die  Natur  bietet  die  Materie  an;  die  Erfindungskraft 
entdeckt  sie,  die  Urteilskraft  wählt,  ordnet,  verbindet.  Die 
Schwierigkeiten  dieser  Auffassung  übersehend,  dürfen  wir  also 
die  Erfindungskraft  als  Veranlagung  zur  Beobachtung  be- 
zeichnen, die  Urteilskraft  als  die  künstlerische,  ordnende  Tätig- 
keit, welche  die  Ergebnisse  der  Beobachtung  bewußt  als  Kunst- 
werk wiedergibt.  Bisher  ist  seine  Terminologie  wenigstens  ver- 
ständlich. 

Betrachten  wir  aber  weiter  die  Erfindungskraft  Homers: 
uns  wird  gesagt,  daß  er  „eine  neue  endlose  Welt  für  sich  er- 
öffnete, durch  die  Erfindung  der  Fabel".  Überdies  hat  er  nicht 
nur  die  Geschichte  der  Iliade  und  die  Allegorie  erfunden, 
sondern  auch  das  Übernatürliche,  indem  er  das  dichterische 
System  der  Götter  schuf.  Sogar  die  Dichtung  selbst  erfand 
er,  und  zwar  scheint  diese  letzte  Erfindung  darin  zu  bestehen, 
daß  er  versuchte,  seine  Sprache  möglichst  von  der  prosaischen 
zu  entfernen,  indem  er  das  zusammengesetzte  Eigen- 
schaftswort brauchte,  und  „die  verschiedenen  Dialekte 
Griechenlands  durchsuchte  mit  dem  besonderen  Zweck, 
seine  Verse  zu  verschönern  und  zu  vollenden".  Diese 
Dialekte  wog  er  nach  der  Größe  der  Zahl  von  Vokalen  oder 
Konsonanten,  und  brauchte  sie  je  nach  der  Weichheit  oder  der 
Stärke,  die  seine  Verse  verlangten. 

Wenn  dies  alles  Erfindung  ist,  was  wird  jetzt  als  Ur- 
teilskraft übrig  gelassen? 

Diese  Probleme  werden  wir  bald  in  den  Händen  scharf- 
sinniger Kritiker  finden  und  wir  brauchen  uns  den  Kopf  nicht 
weiter  darüber  zu  zerbrechen,  uns  klar  zu  machen,  wie  er  seine 
Terminologie  verstand.  Augenblicklich  genügt  es,  daß  die  Be- 
deutung seiner  Ausdrücke  absolut  unsicher  ist;  und  dieses 
Schwanken  ist  uns  als  Zeichen  wichtig,  da  es  den  Ursprung 
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eines  Problems  der  Periode  andeutet.  Das  unbestimmte  Ge- 
fühl, das  instinktive  Erkennen  des  Genies  gerät  schon  in  halb- 
bewußten Kampf  mit  dem  festen  Klassizismus. 

Ein  Prinzip,  was  in  dieser  Frage  eine  wichtige  Rolle 
spielt,  und  welches  als  eine  Seite  der  Shakespearetradition  be- 
trachtet werden  muß.  ist  die  Imagination.  Schon  Stein  hat 
auf  ihre  Bedeutung  für  die  neuere  Ästhetik  aufmerksam  gemacht, 
und  zwar  legt  er  Nachdruck  auf  den  Unterschied,  welcher  in 
dieser  Hinsicht  zwischen  dem  englischen  und  dem  französischen 
Klassizismus  besteht.  Während  in  Frankreich  die  Unter- 
schätzung der  Imagination  als  Reaktion  gegen  die  Bilderfreude 
der  Renaissance  betrachtet  werden  kann,  entwickelt  sich  Eng- 
land „ohne  mit  den  Traditionen  des  Zeitalters  der  Reformation 
und  Renaissance  zu  brechen.  Das  Phantastische  herrscht  in 
Dichtkunst  und  Literatur  der  englischen  Renaissance  bis  zum 
Übermaß;  Phantasie  und  Regellosigkeit,  der  Renaissancelite- 
ratur in  ihrem  ganzen  Umfange  eigentümlich,  walten  in  dem 
germanischen  England  schrankenlos.  Bei  mannigfach  sich 
wandelnden  ästhetischen  Tendenzen  findet  doch  in  diesem 
Punkte  keine  vollständige  Umwandlung  statt:  so  daß  wir  zu  An- 
fang des  XVIII.  Jahrhunderts  die  Theorie  der  Einbildungskraft 
in  England  als  eine  Tradition  der  englischen  Renaissance  an- 
treffen" i). 

Der  Unterschied  zwischen  Imagination  und  Verstand,  und 
die  absolute  Notwendigkeit  des  ersteren  für  die  Dichtung,  wird 
bei  den  englischen  Kritikern  und  Philosophen  fortdauernd  an- 
erkannt. Von  Bacon  und  Hobbes  reicht  die  Tradition  bis 
Addison,  der  seine  wohlbekannte  Serie  Aufsätze  im  „Spec- 
tator",  „On  the  Pleasures  of  the  Imagination"'^),  betitelte. 
Seine  Einteilung  der  gefallenden  Beschaffenheiten  unter  den 
Titeln,  Neuheit,  Größe  und  Schönheit  war  der  Anfang  des 

1)  „Entst.  der  neueren  Ästh."  S.  129. 

2)  Vom  21.  Juni  bis  zum  3.  Juli  1712  (Spectator,  411—421). 
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Unterscheidens  des  Schönen  vom  Erhabenen,  welches  die  ganze 
Form  des  Werkes  Burkes  bestimmte,  und,  durch  Burke,  so- 
gar Kant  beeinflußte.  Auch  das  Hauptwerk  des  Dr.  Akensides 
dürfen  wir  in  dieser  Verbindung  erwähnen,  ein  didaktisches 
Gedicht,  welches  auch  die  Vergnügungen  der  Imagination  be- 
handelte. 

c)  Empirismus. 

Der  Empirismus  des  Engländers  ist  völlig  anerkannt  und 
vielleicht  übertrieben  worden. 

Obgleich  dieser  Nationalzug  aus  einem  komplizierten 
Gewebe  von  Einflüssen  entstanden  sein  muß,  was  uns  jetzt 
nichts  angeht,  ist  es  doch  leicht  verständlich,  daß  ihm  seine 
Stellung  an  der  Seeküste,  mit  den  dadurch  notwendigen  nau- 
tischen Erfahrungen,  besondere  Gelegenheiten  für  große  Reisen 
angeboten  hat,  und  daß  der  Reichtum  seiner  Erfahrungen  und 
ausländischen  Interesses  hauptsächlich  dazu  beigetragen  haben. 
Schon  seine  Renaissanceperiode  zeichnete  sich  dadurch  aus, 
daß  er  sich  mit  ungeheurer  Energie  in  die  Erforschung  und 
das  Abenteuer  des  frühesten  amerikanischen  Kolonisierens  warf; 
und  der  Durst  nach  Neuheit,  den  die  Eröffnung  jenes  großen 
Weltteiles  in  ihm  erweckte,  legte  einen  Stempel  auf  seinen 
Charakter,  den  die  unaufhörlichen  kolonisierenden  Tätigkeiten 
und  die  daraus  entspringenden  Interessen  nur  vertieft  haben. 
Schon  in  der  Elizabethanischen  Literatur  finden  wir  überall 
den  Eindruck  der  Wundergeschichten  von  Kapitänen  und  Ma- 
trosen, und  die  Bücher  von  Hakluyt,  Sandys,  Purchas  und 
anderen  bezeugen  das  verbreitete  Interesse  für  Reisebeschrei- 
bungen und  Sammlungen  merkwürdiger  Abenteuer.  Von  Bacon 
erhält  der  empirische  Geist  seinen  ersten  philosophischen  und 
naturwissenschaftlichen  Ausdruck;  bei  Locke  findet  er  eine 
einflußreiche  Form  in  seinen  Forschungen  auf  dem  Gebiete 
des  menschlichen  Verstandes.  Es  versteht  sich  also  von  selbst, 
daß  dieser  starke  Zug  von  nun  an  in  allen  intellektuellen  Be- 
wegungen eine  Rolle  spielen  muß.  Insofern  ist  England  schon 
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imstande  eine  empirische  Methode  auch  für  die  Ästhetik  zu 
schaffen. 

d)  Einfluß  der  antiken  Literatur. 
Nicht  ausschHeßhch  englisch,  doch  charakteristisch  für 
die  Periode,  und  wichtig  für  die  Bestimmung  der  Entwicklungs- 
formen unserer  Methoden,  war  das  große  Interesse  für  die 
antike  Literatur,  in  welcher  die  „klassischen"  Modelle  zu  finden 
waren.  Von  dem  vorwiegenden  römischen  Charakter  dieses 
Interesses  erhält  das  Zeitalter  den  Namen  des  „Augustan 
Age".  Daß  ein  angeblich  antiker  Geist  die  Kultur  der  Periode 
durchdrungen  hatte,  wird  aus  vielen  Tatsachen  klar,  als  zum 
Beispiel  aus  der  Nachahmung  der  alten  Formen  in  literarischen 
und  philosophischen  Werken,  aus  den  unaufhörlichen  Anfüh- 
rungen und  Hinweisungen  auf  klassische  Schriften,  aus  den 
starken  philologisch-antiquarischen  Interessen,  welche  durch 
solche  Gestalten  wie  Bentley  und  Tempi e  vertreten  waren, 
aus  dem  großen  Kampf  über  den  relativen  Wert  des  Alten 
und  des  Neuen,  und  aus  der  damit  verbundenen  Affäre  der 
Briefe  von  Phalaris,  welche  die  intellektuelle  Welt  entzweite. 
Diese  sind  alle  Nebenflüsse  eines  größeren  Unterstroms  des 
historischen  Denkens,  und  ihre  Bedeutung  wird  sich  im  Laufe 
unserer  Untersuchung  zeigen. 


III. 

Der  Übergang  in  den  Rationalisten. 

I.  Shaftesbury. 

Im  Herzog  von  Shaftesbury  verbinden  sich  alle  Ein- 
flüsse unserer  Periode.  Alle  charakteristischen  Züge  nimmt 
er  in  sich  auf  und  gibt  sie  wieder  weiter,  gefärbt  durch  seine 
originelle  Persönlichkeit  und  mit  verstärktem  Wirkungsvermögen 
für  das  Schaffen  von  neuen  Gedankengängen  und  Systemen. 
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Im  Prinzip  ist  er  Rationalist;  Schönheit  ist  Wahrheit;  beide 
sind  Harmonie  oder  Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit;  doch  ist 
sein  Rationalismus  mit  empiristischen  und  historischen  Tendenzen 
verbunden.  Am  zweckmäßigsten  betrachten  wir  ihn  von  vier 
Standpunkten  aus,  die  den  vier  Abschnitten  des  letzten  Kapitels 
entsprechen;  das  heißt,  wir  werden  fragen,  auf  welche  Weise 
diese  speziell  britischen  Traditionen  in  ihm  aufgenommen  werden 
und  inwiefern  sie  in  bestimmten  Wirkungsformen  wieder  er- 
scheinen. 


a)  Einfluß  des  allgemeinen  und  des  politischen  Lebens 
auf  seine  philosophischen  Ansichten. 

Aus  einer  Familie  stammend,  die  schon  eine  bedeutende 
Rolle  in  der  Politik  gespielt  hatte,  unter  der  Aufsicht  des 
Philosophen  Locke  erzogen,  den  Vorteil  genießend,  die  an- 
tiken Dichter  kennen  zu  lernen  ohne  unter  Pedanterie  leiden 
zu  müssen,  durch  seine  Schulkameraden  seines  verrufenen 
Großvaters  wegen,  verfolgt  und  gequält,  eine  plötzliche  und 
herrliche  Freiheit  auf  seinen  Reisen  genießend,  später,  als  Mit- 
glied des  Parlaments,  für  die  Wohlfahrt  seines  Vaterlandes 
arbeitend  —  ist  es  ein  Wunder,  daß  Shaftesbury  eine  starke 
Liebe  für  die  Freiheit  und  die  Selbständigkeit  des  Urteils  als 
leitenden  Zug  seiner  Persönlichkeit  entwickelte?  Auf  jedem 
Gebiete  seiner  Tätigkeit  und  seines  Denkens  wird  dies  gezeigt. 
In  der  Politik,  während  er  sich  als  Anhänger  der  Whigpartei 
ausgab,  zeigte  er  eine  Selbständigkeit,  der  die  Parteiführer 
selbst  nicht  gleichkommen  konnten:  in  der  Religion  äußerte 
er  ganz  offen  seine  Verachtung  für  die  orthodoxe  Kirchen- 
theologie. Wie  dieser  der  nationalen  Atmosphäre  gehörende 
Zug  sich  in  seinen  philosophischen  und  kritischen  Urteilen 
zeigte,  wird  in  den  nächsten  Abschnitten  klar  werden. 
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b)  Verhältnis  zur  literarischen  Tradition  und  zum 
Problem  des  Genies. 

An  den  Vorurteilen  seiner  Zeitgenossen  gegen  Shake- 
speare teilnehmend,  hegte  er  dennoch  eine  Auffassung  der 
poetischen  Wahrheit,  die,  wie  Stein  gesagt  hat,  dem  Geiste  der 
Shakespeareschen  Kunst  in  einem  Sinne  nahe  lag.  „Seine 
Forderung  schöner  Wahrheit  ist  mit  dem  'beau  par  la  verite' 
der  klaren  Abbildlichkeit  einer  Darstellung  nicht  erschöpft.  Sie 
verlangt  vielmehr  einen  bestimmten  Charakter  des  Inhalts."  Bei 
Boileau  hat  man  an  die  Angemessenheit  des  darstellenden 
Ausdrucks  zu  denken,  bei  Shaftesbury  an  die  innere  Wahr- 
haftigkeit einer  poetischen  Fabel.  Will  ich  mir  die  Bedeutung 
des  Boileauschen  Prinzipes  vorstellen,  so  blicke  ich  auf  die 
Korrektheit  eines  französischen  Prosawerkes  oder  einer  fran- 
zösischen Theateraufführung;  will  ich  mir  Shaftesburys  An- 
sicht deutlich  machen,  so  denke  ich  an  die  Wahrhaftigkeit 
Shakespeares  1).  Betrachten  wir  seine  Ansichten  über  die 
Kunstregeln.  „Es  ist  nichts  gewisser-',  sagt  er  im  „Selbst- 
gespräch", „als  daß  kein  wirkliches  Genie,  kein  vollkommener 

1)  „Entst.  d.  neueren  Ästh.",  S.  162. 

Als  Beispiel  seiner  Auffassung  der  Shakespeareschen  Kunst  darf 
folgende  Stelle  aus  dem  „Selbstgespräch"  dienen:  „Unser  alter  drama- 
tischer Dichter  mag  für  unser  gutes  Ohr,  für  unseren  männlichen  Ge- 
schmack zeugen.  Ungeachtet  seiner  natürlichen  Rohigkeit,  seiner  un- 
gebildeten Schreibart,  seines  veralterten  Ausdrucks  und  Witzes,  seines 
Mangels  an  Methode  und  Zusammenhang,  seiner  Entblößung  von  beinahe 
allen  Annehmlichkeiten  und  Reizen  dieser  Art  von  Schriften;  gefällt  er 
doch  seinen  Hörern  durch  die  Richtigkeit  seiner  Moral,  durch  die  Wahr- 
heit seiner  Beschreibungen,  durch  die  einfältige  und  natürliche  Wendung 
verschiedener  seiner  Charaktere  ....  Jenes  Stück  von  ihm  („Hamlet") 
ist  beinahe  eine  fortgesetzte  Moral;  eine  Kette  von  tiefsinnigen  Be- 
trachtungen, die  durch  einen  Mund  über  eine  einzige  Begebnis,  über  einen 
einzigen  Unfall  angestellt  werden,  der  seiner  Natur  nach  geschickt  ist, 
Schrecken  und  Mitleiden  zu  erregen.  Es  läßt  sich  mit  Recht  von  diesem 
Schauspiel  sagen,  wenn  ich  mich  nicht  irre,  daß  es  nur  einen  Charakter, 
nur  eine  Hauptrolle  hat."    (Bd.  I,  S.  357,  Tl.  2,  Abs  3.) 
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Künstler,  ohne  den  größten  Unwillen,  und  ohne  die  größte 
Scham,  unter  seinem  Charakter  handelt;  oder  sich  durch  bloßen 
Vorteil  bewegen  läßt,  seine  Kunst,  oder  Wissenschaft, 
durch  Übertretung  ihrer  bekannten  Regeln,  zu  schänden. 
Jeder,  der  etwas  von  dem  Leben  berühmter  Bildhauer,  Bau- 
meister, oder  Maler  gehört  hat,  wird  sich  vieler  solcher  Bei- 
spiele erinnern.  Jeder,  der  mit  der  besseren  Klasse  von  Hand- 
werkern, die  wirkliche  Liebhaber  ihrer  Kunst,  und  Meister  in 
derselben  sind,  Bekanntschaft  gemacht  hat,  muß  ihre  natürliche 
Treue  in  diesem  Stücke  bemerkt  haben.  So  faul,  so  liederlich, 
so  ausschweifend  sie  auch  sind,  so  wenig  sie  sich  auch  um 
andere  Regeln  bekümmern,  so  verabscheuen  sie  doch  jede 
Übertretung  ihrer  Kunst,  und  würden  lieber  alle  Kunden  ver- 
lieren und  verhungern,  als  aus  einer  kriechenden  Gefällig- 
keit gegen  die  Welt  wider  die  Richtigkeit  und  Wahr- 
heit ihrer  Kunst  verstoßen"^).  Und  kurz  danach  heißt 
es:  „Wenn  man  diesen  Eifer  und  diese  Redlichkeit  der  niederen 
Klasse  von  Künstlern  sieht,  so  muß  man  sich  wundern,  daß 
Leute,  die  auf  höhere  Kenntnis  und  Wissenschaft  Anspruch 
machen,  so  wenig  Achtung  für  Wahrheit,  und  für  die  Voll- 
kommenheit ihrer  Kunst  haben.  Man  sollte  von  Schrift- 
stellern erwarten,  daß  sie,  wenn  sie  wirkliche  Talente 
hätten,  die  W^elt  unter  ihre  Herrschaft  beugen,  und 
sich  nicht  kriechend  nach  den  Schwachheiten  der  Welt 
schmiegen  würden.  Wir  können  mit  Recht  die  Schwach- 
heit der  früheren  Genies  unserer  Nation  entschuldigen,  die 
nach  so  vielen  barbarischen  Jahrhunderten,  als  die  Wissen- 
schaften noch  in  Trümmern  lagen,  kühne  Streifereien  auf  ein 
leeres  Feld  wagten,  um  die  Ehrenstufen  zu  erhaschen  und  die 
Posten  einzunehmen,  die  noch  keine  Genies  ihres  Vaterlandes 
im  Besitz  hatten.  Allein,  da  wir  jetzt  in  soviel  späteren  Zeiten 
leben;  da  die  Gelehrsamkeit  befestigt  ist,  da  die  Regeln 
des  guten  Geschmackes  in  Ordnung  gebracht  sind,  da 


1)  T.  2,  Abs.  3  (Bd.  I,  S.  339). 
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man  so  gute  Begriffe  von  der  Richtigkeit  der  Kunst 
hat  und  sie  allenthalben  anerkennt^):  so  ist  es  seltsam, 
daß  unsere  Schriftsteller  in  ihren  Werken  noch  eben  so  unge- 
schickt und  ungeheuer  sind,  als  zuvor.  Es  ist  nichts  lächer- 
licher, als  unsere  Dichter  in  ihren  Vorreden  von  Kunst  und 
Regelmäßigkeit  reden  zu  hören,  während  sie  in  ihren  Stücken 
die  größten  Pfuscher  sind,  und  ebenso  wenig  auf  jene  an- 
erkannten Regeln  der  Kunst  achten,  als  die  ehrlichen  Barden, 
ihre  Vorgänger,  die  niemals  von  solchen  Regeln  hörten,  oder 
wenigstens  nie  ihre  Richtigkeit  oder  Gültigkeit'')  anerkannten. 

Aus  diesem  Grunde  verachtet  er  den  Schriftsteller,  der 
in  seinen  Vorreden  und  Einleitungen  uns  glauben  machen  will, 
es  würde,  „sobald  er  eine  Schrift  unter  der  Feder  hätte,  eine 
Verschwörung  gegen  ihn  angezettelt",  und  daß  „eine  Legion 
Teufel  zusammen  stürzen  wollen"  um  seine  Arbeit  zu  zerstören 
und  seiner  edlen  Absicht  Hindernisse  in  den  Weg  zu  legen"  ^); 
dies  alles  „ohne  die  geringste  Rücksicht  auf  gerechten  Tadel 
der  Kritik,  sondern  mit  einer  gänzlichen  Verachtung  der  Kritik 
selbst"  4). 

Seine  Stellung  ist  klar.  Indem  er  annimmt,  daß  die 
Kunstregeln  festgesetzt  und  bekannt  sind,  bringt  er  der  Autorität 
seine  Huldigung  dar,  und  bleibt  ein  Klassizist.  Daß  Genie 
und  Regeln  in  Gegensatz  zu  einander  stehen  können,  fällt  ihm 
nicht  ein.  Der  einzig  denkbare  Grund  für  die  Vernachlässigung 
oder  Übertretung  der  Regeln,  scheint  ihm  das  Schmeicheln  des 
unentwickelten  Geschmackes  des  Publikums  zu  sein,  was  sein 
ehrliches  Freiheitsgefühl  verletzt.  („Die  Hörer  machen  in  unseren 
Tagen  den  Dichter",  sagt  er,  „und  der  Buchhändler  macht  den 


1)  Das  Englisch  lautet:  "Learning  established,  theories  of  writing 
stated;  and  the  truth  of  art  so  well  apprehended,  and  everywhere  con- 
fessed  and  owned". 

2)  Eine  Berichtigung.  Das  Original  hat  "validity":  die  Übersetzung 
„Zärtlichkeit" ! 

3)  „Selbstgespräch",  T.  2,  Abs.  2  (Bd.  I,  S  300). 

4)  Engl.:  "manner  of  art." 
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Schriftsteller.")^)  Diese  tatsächliche,  nie  aufhörende  Gefahr 
nimmt  seine  Aufmerksamkeit  so  in  Anspruch,  daß  er  das  eigent- 
liche Problem  übersieht  und  die  Inkonsequenz  begeht,  die  freie 
Kritik  der  Vernunft  mit  der  Anwendung  von  festen  Regeln 
übereinstimmen  zu  lassen.  Das  Gesetzmäßige  in  der  Kunst, 
was  kein  Feind  des  Rationalismus  leugnen  kann  und  was  der 
Empirist  schon  voraussetzen  muß,  verwechselt  Shaf  tesbury  mit 
traditionellen  Gesetzen. 

Wie  schon  gesagt,  sind  die  Anfänge  unserer  Bewegungen 
in  solchen  Inkonsequenzen  zu  finden:  jede  ist  eine  gewisse  un- 
bewußte Selbstkritik.  Daher  ist  es  möglich,  in  unserem  ele- 
ganten Verehrer  der  Regeln  und  Freunde  der  Kritiker,  doch 
einen  Vorläufer  des  kühnen  Fiel  dingschen  Geistes  zu  sehen. 
Vergleichen  wir  die  schon  besprochenen  Stellen  mit  seinen 
Ansichten  über  Enthusiasmus.  In  gewissen  Grenzen  ist  der 
edle  Enthusiasmus  gerechtfertigt:  er  ist  der  Ursprung  von 
allen  großen  V^erken:  doch  ist  es  gefährlich  sich  diesem  Zu- 
stande, ohne  eine  gewisse  vernünftige  Prüfung  hinzugeben. 
Wahre  Inspiration  und  phantastischer  Unsinn  haben  etwas  ge- 
meinsames im  äußerlichen  Aussehen,  denn  beide  bieten  etwas 
Neues  dar.  Das  Kriterium,  welches  er  zum  Unterscheiden  an- 
wenden will,  ist,  „good  humour",  „freedom  of  wit".  Ausdrücke, 
die  eine  freie,  vernunftmäßige,  humorvolle  Kritik  bedeuten. 
Vor  der  menschlichen  Vernunft  fürchtet  sich  die  göttliche 
Weisheit  nicht:  sie  überlebt  alle  Angriffe.  Ebenso  fürchtet 
das  Genie  nicht  die  freie  Kritik.  Der  „mittelmäßige  Genius" 
aber,  „weil  er  keinen  Begriff  vom  wahren  Ausarbeiten  hat, 
sucht  durch  so  viel  Außenglanz,  und  blendenden  Prunk,  als 
ihm  nur  möglich  ist,  das  Auge  von  der  aufmerksamen  und 
unverwandten  Beobachtung  seines  Stückes  abzulenken"  2).  Das 
ästhetische  Kriterium  ist  also  eine  „aufmerksame  und  unver- 
wandte Beobachtung  des  Stückes",  die  durch  Freiheit  die  Wahrheit 


1)  „Selbstgespräch",  T.  2,  Abs.  3  (Bd.  I,  S.  343). 

2)  „Selbstgespräch",  T.  2,  Abs.  2  (Bd.  I,  S.  304). 
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erreichen  muß.  Diese  ist  die  Seite  seiner  inkonsequenten  Stellung, 
welche  am  meisten  betont  wird,  denn  sie  ist  der  eigentliche 
Geist  seiner  Schriften  und  überwiegt  die  widersprechenden 
Worte.  Erst  achtunddreißig  Jahre  nach  den  gesammelten  „Cha- 
rakteristiken" erschien  Fiel  ding  s  epochemachender  Roman  und 
donnerte  auf  die  kleinlichen  Kritiker.  Wenn  dieses  Vorgehen  auch 
von  Shaftesbury  buchstäblich  verurteilt  worden  war,  ward  das 
Verurteilen  doch  im  Namen  derselben  Freiheit  verübt,  welche 
Fielding  zum  Angriff  anregte.  Fielding  behauptete  nur  des 
Schriftstellers  Recht  auch  Kritiker  zu  sein,  und  seine  eigenen 
Ansichten  in  die  Praxis  zu  übertragen. 

c)  Empirische  Tendenzen. 
In  noch  einer  Beziehung  ist  Shaftesbury  als  Vorlauf  er  der 
antirationalistischen  Bewegungen  zu  betrachten,  nämlich  in  seiner 
Auffassung  der  Philosophie  überhaupt  und  zwar  in  seiner  Stellung 
dem  abstrakten  Denken  gegenüber.  Es  ist  bezeichnend,  daß  er 
sich  auflehnt  einerseits  gegen  die  rationalistische  Metaphysik  Des- 
cartes  und  andererseits  gegen  die  empirische  Erkenntnistheorie 
seines  Lehrers  Lock  es.  In  mataphysischen  Feinheiten  findet 
er  gar  keinen  Nutzen.  „Das  System",  sagt  er,  „ist  das  sinn- 
reichste Mittel,  uns  närrisch  zu  machen"  i);  obgleich  er  (wie 
Leslie  Stephens  bemerkt),  „während  er  metaphysische  Theorien 
verwirft,  von  ihnen  die  Hauptstütze  seiner  eigenen  Lehre  ent- 
zieht"-). In  dieser  Ungereimtheit  liegt  die  Möglichkeit  empi- 
rische Tendenzen  in  seinem  sonst  rationalistischen  Schriften 
zu  entdecken.  Die  Philosophie,  seiner  Auffassung  nach,  sollte 
von  den  Wolken  der  metaphysischen  Abstraktion  zur  Betrachtung 
der  Leidenschaften  und  des  Problems  ihrer  Beherrschung  her- 
untersteigen. Die  überspekulative  Philosophie  sollte  das  Feld 
für  eine  wertvollere  räumen,  „die  hauptsächlich  auf  unsere  Be- 
kanntschaft, Freundschaft  und  auf  unsern  guten  Umgang  mit 

1)  „Selbstgespräch",  T.  3,  Abs.  1  (Bd.  I,  S.  376). 

2)  Bd.  II,  S.  24  (Dritte  Aufl.). 
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uns  selbst  Beziehung  hat''^).  Ihr  Zweck  ist  uns  die  Lebens- 
kunst beizubringen.  Unsere  Natur  ist  zweifach,  und  das  höhere 
Selbst  schafft  ein  Kunstwerk  in  dem  niederen,  eine  Überein- 
stimmung der  ethischen  und  der  künstlerischen  Tätigkeiten. 
Als  er  sein  Werk  über  die  Freiheit  des  Witzes  und  der  Laune 
(„Freedom  of  Wit  and  Humour")  einem  jungen  Edelmann  des 
Hofes  widmet,  schrieb  er:  „Es  ist  ihr  Glück,  mein  Freund,  daß 
sie  sich  in  ihren  Erziehungsjahren  so  wenig  um  die  Philosophie 
oder  um  die  Philosophen  unserer  Zeit  bekümmerten  .  .  .  Wären 
Sie  in  der  Ethik  oder  Politik  der  Schulen  bewandert  gewesen, 
ich  würde  nie  auf  den  Einfall  geraten  sein,  von  allgemeinem 
Menschengefühl,  oder  von  Menschenliebe  ein  W^ort  an  Sie  zu 
schreiben.  Ich  würde  nie  das  dulce  und  decorum  des  Dichters 
angezogen  haben"  2).  Unreinlich  im  Dunkel  könnte  er  nicht 
sein,  da  er  sich  selbst  als  ein  Tier  hassen  würde.  „Denn  ein 
tugendhafter  Mann  von  gewöhnlichem  Schlage,  der  sich  ^Ibst 
überlassen  ist,  dem  keine  Philosophie,  keine  spitzfindige  Ver- 
nünftelei über  sein  Interesse  den  Kopf  verrückt,  gibt  keine 
andere  Antwort,  wenn  ihn  die  Anlockung  zu  einer  bösen  Tat 
angewandelt,  als  diese,  es  sei  ihm  unmöglich,  sie  zu  begehen, 
oder  seine  natürliche  Abneigung  dagegen  zu  überwinden.  .  .  . 
Die  Wahrheit  ist,  nach  den  Begriffen,  die  man  sich  gegenwärtig 
in  der  Welt  von  der  Moral  macht,  kann  die  Tugend  wenig 
von  der  Philosophie  oder  von  irgend  einigen  tiefen  Speku- 
lationen ernten.  Es  ist  überhaupt  das  Beste,  sich  fest  an  das 
allgemeine  Menschengefühl  zu  halten,  und  nicht  weiter  zu  gehen" 
So  räumt  er  einen  Platz  ein  für  einen  moralischen  Sinn,  der 
nicht  auf  rationale  Prinzipien  zurückgeführt  werden  kann,  und 
der  als  letztes  Appelationsgericht  gilt;  damit  bezeichnet  er  den 
Anfang  der  Tendenz,  das  Urteil  auf  intuitives  Erkennen  zu 
gründen,  und  eher  durch  Klassifikation  und  Analysieren  des 

1)  „Selbstgespräcli",  T.  3,  Abs.  1  (Bd.  I.  S.  378). 

2)  T.  3,  Abs.  4,  Anfang.  (Der  vollständige  Titel  lautet:  „Sensus 
Communis ;  ein  Versuch  über  die  Freiheit  des  Witzes  und  der  Laune".) 

3)  "Sensus  communis",  T.  4,  Abs.  1  (Bd.  I,  S.  173). 
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SO Gegebenen  zu  Allgemeinprinzipien  und  Regeln,  als,  umge- 
kehrt durch  deduktives  Denken  vorzugehen.  Dieser  moralische 
Sinn  ist  das  ethische  Äquivalent  des  „inneren  Sinnes",  wo- 
rauf Shaftesburys  Nachfolger  Hutcheson  das  ästhetische 
Urteilen  gründet. 

Überdies,  die  Konzentration  auf  die  praktische  Lebens- 
philosophie, bringt  einen  neuen  Kunsttypus  zum  Vorschein. 
Objekte,  die  bloß  eine  „mechanische  Schönheit'^  besitzen,  wie 
Häuser,  Gärten, Plantagen,  Zierate  usw.,  treten  bei  Shaftesbury 
in  den  Hintergrund  des  Interesses:  denn  seine  Auffassung  der 
„poetischen  Wahrheit"  sieht  in  der  „inneren  Schönheit"  der 
menschlichen  Seele,  das  höchste  Objekt  der  Kunst.  „Von  allen 
anderen  Schönheiten",  sagt  er  einmal",  welchen  die  Kunstfreunde 
nachstreben,  welche  die  Dichter  feiern,  die  Musiker  singen,  die 
Baumeister  oder  Künstler,  sie  seien  von  welcher  Art  sie  wollen, 
beschreiben  oder  bilden;  von  allen  diesen  Schönheiten  sind 
keine  angenehmer,  keine  anziehender  und  pathetischer,  als 
solche,  die  uns  aus  dem  wirklichen  Leben,  aus  den  Leiden- 
schaften geschöpft  sind.  Nichts  rührt  das  Herz  so  sehr,  als 
was  bloß  von  sich  selbst  ist,  und  seine  eigene  Natur  hat,  als 
die  Schönheit  der  Gesinnungen,  die  Anmut  der  Handlungen, 
die  Wendung  der  Charaktere,  die  Verhältnisse  und  Züge  der 
menschlichen  Seele."  Und  dann  „ist  es  sonnenklar,  daß  bloß 
Sitten  und  Moral  das  Hauptthema  und  der  Hauptgegenstand 
dieser  Künstler  sind,  das  was  ihren  Geist  am  meisten  ent- 
flammt, und  wodurch  sie  andere  am  kräftigsten  rühren"  i). 
Indem  er  auf  diese  Weise  die  Instinkte  und  Leidenschaften 
für  die  Hauptbeweggründe  der  Aktion  hält,  und  von  den  Dichtern 
seines  Zeitalters  verlangt,  sie  sollen  „die  Weisheit  des  Herzens 
mit  der  Beschäftigung  und  Übung  des  Gehirns  verbinden"-), 
wird  Shaftesbury  gewissermaßen  zum  Vorläufer  des  Senti- 


1)  "Sensus  communis",  T.  4,  Abs.  2  (Bd.  I,  S.  178). 

2)  „Selbstgespräch*',  T.  2.  Abs.  3  (Bd.  I,  S.  359). 
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mentalismus  Richardsons  und  des  Leiden schaftsromans 
Fieldings. 

d)  Einfluß  der  antiken  Literatur;  historische 
Anschauung. 

Betrachten  wir  schließlich  unseren  Philosophen  vom  vierten 
Standpunkte  aus.  Das  allgemeine  Interesse  für  römische  und 
griechische  Literatur,  welches  wir  schon  als  bezeichnend  für  die 
Periode  erwähnt  haben,  gab  Anlaß  zu  einem  Problem,  welches 
nur  durch  einen  Übergang  vom  rein  rationalen  zum  histori- 
schen Denken  aufzulösen  war.  Die  Verehrung  der  Autoritäten 
mit  der  Ansicht  verbunden,  daß  die  römischen  Dichter  als  die 
höchsten  Modelle  zu  betrachten  wären,  verlangte  ein  Nach- 
ahmen ihres  Stils  und  ihrer  Konstruktion.  In  Frankreich  hatte 
Boileau  die  Ars  Poetica  modernisiert;  in  England  dichtete 
Pope  seine  „Imitations  of  Horace"  und  seine  Episteln.  Im 
Laufe  der  Zeit  aber,  als  sich  das  Verständnis  für  die  Meister- 
werke des  Altertums  vertiefte,  ward  es  den  gedankenvollsten 
Studenten  der  Literatur  immer  klarer,  daß  diese  Nachahmungen 
weit  entfernt  davon  waren,  den  Geist  der  Antike  wiederzugeben, 
und  daß  ihnen  andererseits  ein  frischer  moderner  Eindruck, 
ihrer  antiken  Form  wegen,  versagt  war;  kurz,  daß  die  Dichter 
der  Periode  etwas  rein  Unmögliches  erstrebten.  Das  Fest- 
stellen dieser  gegenseitigen  Abhängigkeit  von  Stoff  und  Form, 
und  der  daher  logisch  verlangten  Abhängigkeit  beider  von  der 
Entstehungsperiode,  war  die  Aufgabe  der  historischen  Kritiker. 
Natürlich  entsprang  aus  dem  fortschreitenden  geschichtlichen 
Denken  eine  Kritik  der  klassischen  Kunstregeln:  doch  war 
diese  Kritik  weniger  ausdrücklich  und  weniger  heftig  als  die 
der  Empiristen;  vielleicht  deshalb  ist  sie  in  der  Geschichte  der 
Ästhetik  gewissermaßen  übersehen  worden.  Die  Tatsache  mag 
auch  so  erklärt  werden,  daß  die  Interessen  der  Klassizisten 
und  der  historischen  Kritiker  wirklich  als  dieselben  anerkannt 
wurden,  da  letztere  von  einer  Schwierigkeit  der  ersteren  aus- 
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gingen,  und  versuchten  diese  durch  weiteres  Ausbilden  des 
Wahrheitskerns  des  Klassizismus  aufzulösen.  Ihre  Aufgabe 
war  nämlich  die  Anwendung  des  Begriffes  der  Wahrheit  auf 
das  Gebiet  der  historischen  Umstände,  und,  in  diesem  Fall  auf 
das  Verständnis  des  antiken  Geistes. 

Wie  das  erste  Bewußtsein  des  historischen  Problems  ent- 
standen ist,  zeigt  sich  in  Shaftesburys  „Urteil  des  Herkules", 
in  welchem  darauf  aufmerksam  gemacht  wird,  daß  die  voll- 
endete Wahrheit  des  Kunstwerkes  auch  die  geschichtliche  ein- 
schließt. Dieser  kleine  Aufsatz,  der  in  einem  ganz  rationalistischen 
Geist  verfaßt  ist,  bespricht  den  Plan  einer  Tablatur,  welche  den 
jungen  Herkules  am  Scheidewege  darstellen  soll.  Eine  Tablatur 
soll  ein  einziges  Stück  sein,  in  einem  Gesichtspunkte  zu- 
sammengefaßt, und  nach  einer  einzelnen  Idee,  Bedeutung  oder 
Absicht  geschaffen.  Ein  „wahres  Ganzes"  muß  es  sein,  „möge 
der  wechselseitigen  und  notwendigen  Beziehungen  seiner  Teile, 
ebenso  wie  unter  den  Gliedern  eines  natürlichen  Körpers". 

Von  dieser  Einheit  aus  konstruiert  Shaftesbury  sein 
Bild  auf  rationale  Weise  bis  zu  den  kleinsten  denkbaren 
Einzelheiten.  Ein  Augenblick  der  Zeit  muß  gewählt  werden, 
der,  ohne  der  „Regel  der  Konsistenz"  zu  widersprechen,  an 
das  Vergangene  erinnert  und  das  Zukünftige  durch  das  Gegen- 
wärtige andeutet.  Die  Stellungen  der  Figuren,  die  Verzierungen 
des  Stückes,  die  Drapierung,  die  Perspektive,  die  Szenerie,  die 
Farben  müssen  alle  sorgfältig  überlegt  werden  in  ihren  Be- 
ziehungen zum  Allgemeineffekt.  Noch  tiefer  aber  muß  das 
Verständnis  des  Künstlers  in  das  Kunstobjekt  eindringen.  „Um 
also",  sagt  er  im  Schlußkapitel,  „in  der  Absicht  etwas  wirklich 
Schönes  in  dieser  höheren  Gattung  der  Malerei  hervorzubringen, 
richtig  zu  Werke  zu  gehen,  wäre  es  zu  wünschen,  daß  der 
Künstler,  welcher  Verstand  genug  hätte  zu  begreifen,  was  ein 
wahres  Stück  oder  eine  Tablatur  eigentlich  sagen  wolle,  und 
der  zu  diesem  Ende  einsehen  gelernt  hätte,  was  ein  Ganzes 
und  seine  Teile  sei,  sich  nochmals  auf  das  Studium  der  mora- 
lischen und  poetischen  Wahrheit  legen  möchte.    Durch  dieses 
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Mittel  würde  er  es  dahin  bringen,  daß  die  Gedanken,  Gesin- 
nungen oder  Sitten,  welche  den  ersten  Rang  in  seinem  histo- 
rischen Werk  einnehmen,  den  höheren  und  edleren  Gattungen 
der  Menschheit,  die  er  bearbeiten,  dem  Genius  des  Zeit- 
alters, welches  er  schildern,  und  der  Haupthandlung,  die 
er  darstellen  wollte,  gemäß  und  angemessen  erscheinen  würden. 
Er  würde  dann  natürlicherweise  jenen  falschen  Schmuck  ge- 
künstelter und  gesuchter  Annehmlichkeiten,  übertriebener  Leiden- 
schaften, hyperbolischer  und  ungeheuerer  Formen,  welche  so- 
wohl, als  das  bloß  phantastische  und  groteske,  die  einem  Stücke 
so  wesentlich  echte  Simplizität  und  Einheit  zerstören,  verwerfen 
lernen"^). 

Die  Wahrheit  der  Shaftesb ury sehen  Kunstauffassung 
ist  also  sehr  weit  von  der  der  Renaissancekunst  entfernt.  Eine 
Madonna  in  einer  venezianischen  Landschaft  zum  Beispiel,  ist 
eine  Unmöglichkeit  geworden.  Seine  Kunst  verlangt  vielmehr 
einen  Zusammenhang  zwischen  allen  möglichen  Umständen,  die 
zur  Offenbarung  der  inneren  Idee  gehören:  das  Werk  muß 
keine  illusionstörenden  Einzelheiten  enthalten,  welche  die  ratio- 
nale Betrachtung  entdecken  kann.  So  sieht  man  im  Rationa- 
lismus eine  Übergangsstufe  zwischen  dem  Anachronismus  der 
Renaissance  und  der  historischen  Kunstkritik. 

Hier  und  da  in  Shaftesburys  Schriften  findet  man 
mehrere  solche  Stellen,  die  einen  plötzlichen  Blick  in  das 
eigentliche  Problem  gewähren.  Seine  Werke  mit  dieser  Ab- 
sicht zu  lesen  hsißt  aber,  eine  Reihe  von  Hoffnungen  und 
Enttäuschungen  zu  erleben.  Immer  wieder  scheint  er  eine 
wichtige  Frage  entdeckt  zu  haben,  und  immer  wieder  läßt  er 
sie  fallen  oder  in  eine  elegante  Flachheit  oder  moralische 
„Harmonie"  übergehen.  Es  mangelt  ihm  an  der  nötigen  Tiefe 
ein  Problem  auszuarbeiten;  er  schwankt  von  Punkt  zu  Punkt, 
ein  Ideensammler,  mehr  durch  Widersprüche  als  durch  schöpfe- 
risches Denken  zum  Überlegen  einladend.    Man  könnte  bei- 


1)  Bd.  III,  S.  483. 
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nahe  sagen,  seine  philosophische  Schwäche  wäre  seine  histo- 
rische Bedeutung,  indem  sie  die  Einführung  von  so  mannig- 
faltigen unzusammenhängenden  Anregungen  ermöglicht  hat. 
Das  obenerwähnte  Problem  seines  Zeitalters  wird  in  einer 
Stelle  beinahe  vollkommen  formuliert,  wo  er  nämlich  das  Di- 
lemma erkennt,  welches  den  Dichtern  und  Philosophen  ent- 
gegentritt, die  in  Dialogform  schreiben  wollen.  Wenn  sie  ihr 
Zeitalter  wiederspiegeln  wollen,  werden  sie  über  die  Sinnwidrig- 
keiten und  Formalitäten  der  modernen  Konversation  verdrieß- 
lich, wenn  sie  dann  aber  gezwungen  sind  die  antike  Unter- 
haltungsweise aufzunehmen,  können  sie  es  nicht  vermeiden 
unnatürlich  zu  sein.  Die  Behauptung  hätte  fruchtbar 
sein  können;  sie  bezieht  sich  aber  auf  die  moralische  Schwäche 
seiner  Periode  und  wird  als  Kunstfrage  nicht  weiter  von  ihm 
entwickelt.  Erst  in  Fielding  einerseits  und  in  Blackwell 
andererseits  werden  ihre  Möglichkeiten  erschöpft. 

Überdies  finden  wir  im  Zusammenhang  mit  seiner  Ver- 
teidigung der  freien  Kritik,  eine  Untersuchung  über  die  An- 
fänge und  die  Entwicklung  der  Kritik  überhaupt,  in  welcher 
die  Verhältnisse  der  verschiedenen  Typen  der  Literatur  und  der 
Philosophie  in  ihrer  wirklichen  Reihenfolge  und  in  der  histo- 
rischen Weise  B lack w eil s  schon  behandelt  werden.  Wenn 
diese  historische  Kritik  noch  primitiv  ist  und  sich  selber  nur 
halb  bewußt,  äußert  sie  doch  die  klare  Ansicht,  daß  der  Ge- 
schmack des  Zeitalters  ein  gekünstelter  und  verdorbener  ist, 
neben  der  reinen,  natürlichen  Simplizität  der  antiken  Dichter^); 


1)  Z.  B.  (von  seinem  eigenen  Zeitalter)  „Nichts  war  so  beliebt,  als 
hochklingende  Redensarten,  weither  geholte  Yergleichungen,  gekünstelte 
Pointen  und  Wortspiele;  und  nichts  so  verächtlich  als  das  bloß  natürliche 
und  ungekünstelte.  Wir  müssen  also  entweder  gestehen,  daß  unser  Ge- 
schmack, in  Vergleichung  mit  dem  vorigen  Jahrhundert,  sehr  tief  gefallen 
ist,  oder  daß,  wenn  wir  wirklich  weiter  gekommen  sind,  die  natürliche 
und  simple  Manier,  welche  die  Kunst  verbirgt  und  verdeckt,  wirklich  die 
künstlichste,  und  von  dem  feinsten,  wahrsten  und  gebildetsten  Geschmack  ist." 
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und  ihr  echt  geschichtlicher  Charakter  wird  am  Schluß  des 
Gespräches  deutlich  angezeigt,  wo  er  sagt:  „Diese  Folge,  wie 
wir  sie  beschrieben  haben,  ward  in  Griechenland  nicht  durch 
Zufall,  sondern  vielmehr  durch  Notwendigkeit  und  durch  den 
natürlichen  Lauf  der  Dinge  hervorgebracht"  i). 

2.  Hogarth. 

a)  Das  Mannigfaltigkeitsprinzip. 

Der  direkte  Übergang  von  Shaftesbury  zu  Hogarth 
scheint  auf  den  ersten  Blick  ein  höchst  merkwürdiger  zu  sein, 
doch  hatte  der  kleine  Maler  aus  Lincoln  Fields  diesen  Zug 
mit  seinem  großen  einflußreichen  Zeitgenossen  gemeinsam,  daß 
er  eine  besonders  breite  und  fruchtbare  Auffassung  des  ratio- 
nalen Prinzipes  hegte.  Während  Shaftesbury  durch  den 
Nachdruck,  den  er  auf  die  Leidenschaften  und  Gefühle  legte, 
und  durch  seine  Rücksicht  auf  historische  Korrektheit,  den 
Anwendungskreis  des  Einheitsprinzipes  erweiterte,  arbeitete 
Hogarth  auf  dem  anschaulichen  Gebiete  der  bildenden  Künste, 
w^orin  er  auf  die  Notwendigkeit  der  größtmöglichen  Mannig- 
faltigkeit innerhalb  der  Einheit  des  Kunstwerkes  aufmerksam" 
machte.  Und  zwar  ist  die  Mannigfaltigkeit  der  Fundamental- 
begriff seiner  Ästhetik;  was  schon  auf  dem  Titelblatt  der  „Zer- 
gliederung der  Schönheit"  anschaulich  ausgedrückt  wird,  indem 
das  Wort  „Variety"  unter  der  symbolischen  Zeichnung  der  mit 
der  Schönheitslinie  verbundenen  Pyramide  auf  einem  festen 
Postament  steht. 

In  seiner  Einleitung  legt  er  die  Prinzipien  dar,  worauf 
die  Schönheit  gegründet  wird,  namentlich  die  Richtigkeit,  die 
Mannigfaltigkeit,  die  Gleichförmigkeit,  die  Einfachheit,  die  Ver- 
wicklung und  die  Größe.   Der  Grund  dieser  Anordnung  wird 


1)  „Selbstgespräch",  T.  2,  Abs.  2  (Bd.  I,  S.  322).  Vgl.  Mise.  T.  3, 
Kap.  1.    Über  Fortschritt  der  Sitten  und  Entwicklung  des  Geschmackes. 
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dann  erst  verständlich,  wenn  wir  der  Sache  nach  seinem  eigenen 
Gedankengang  folgen.  Auf  den  ersten  Blick  scheint  sie  aller- 
dings eine  etwas  willkürliche  zusammengesetzte  Liste  von  Er- 
fahrungsergebnissen zu  sein,  und  es  ist  höchstwahrscheinlich, 
daß  seine  künstlerische  Erfahrung,  seinem  ästhetischen  Denken 
vorangehend,  seiner  persönlichen  Entwicklung  einen  stark  em- 
pirischen Zug  verlieh.  Aber  jetzt  beschäftigen  wir  uns  mit 
dem  System  wie  er  es  vollendet  dargestellt  hat;  denn  hier 
sind  die  Ergebnisse  dieser  künstlerischen  Erfahrung  dem  ratio- 
nalen Prinzip  mit  großem  Erfolg  subsumiert  worden.  Zugeben 
muß  man,  daß  seine  Ordnung  in  vielen  Stücken  zu  verbessern 
wäre;  doch  ist  sie  so  weit  von  der  Willkür  entfernt,  daß  die 
sechs  Prinzipien  (abgesehen  vielleicht  von  dem  letzten)  ein 
höchst  verständliches  rationales  System  bilden. 

Verfolgen  wir  sein  Argument. 

Richtigkeit  ^)  (Schicklichkeit)  behandelt  er  in  seinem  ersten 
Kapitel.  Dies  ist  eine  Schönheit  für  den  Verstand,  die  aber 
einen  Einfluß  auf  das  Genießen  des  anschaulich  Schönen  be- 
wirkt Geschlängelte  Säulen  zum  Beispiel  sind  für  sich  schön, 
aber,  „da  sie  einen  Begriff  der  Schwachheit  bei  sich  haben, 
mißfallen  sie  allezeit,  wenn  man  sie  ungeschickt  braucht,  als 
zu  Stützen  einer  starken  Sache,  oder  welche  schwer  aussieht". 
Diese  Schönheit  für  den  Verstand  unterscheidet  er  also  ganz 
im  Anfang  von  der  anschaulichen  Schönheit,  aber  er  sieht  es 
als  Bedingung  für  das  Entstehen  des  rein  ästhetischen  Gefallens 
an,  daß  kein  entgegengesetztes  Mißfallen  des  Verstandes  gleich- 
zeitig vorhanden  sein  darf. 

Wie  das  erste,  hat  auch  das  zweite  Kapitel  einen  gewissen 
vorbereitenden  Charakter  für  die  Formulation  des  eigentlichen 
Grundsatzes.  Wenn  die  Schönheit  für  den  A^erstand,  eine  Ein- 
heit verlangt,  kommt  im  Gegenteil,  bei  der  Schönheit  fürs  Auge, 


1)  "Fitness". 


-    38  — 


die  Mannigfaltigkeit  zur  Geltung.  Also  wird  die  Wichtigkeit 
dieses  letzteren  Prinzipes  in  diesem  zweiten  Hauptstück  be- 
hauptet und  einfach  durch  eine  Reihe  von  Beispielen  bestätigt. 

Erst  im  dritten  werden  die  beiden  Seiten  in  Verbindung 
gebracht.  Da  sich  seine  Kritik  der  bisherigen  Ästhetik  in 
diesem  Kapitel  findet,  geht  es  uns  besonders  nahe  an  und 
wir  können  es  nicht  besser  behandeln,  als  durch  das  Wieder- 
geben seiner  eigenen  Worte. 

„Man  möchte  wohl  glauben,  der  größte  Teil  von  den 
Wirkungen  der  Schönheit  käme  von  der  Symmetrie  der  Teile 
in  dem  Gegenstande  her,  welcher  schön  ist,  aber  ich  bin  sehr 
überzeugt,  man  wird  bald  sehen,  daß  dieser  sehr  gewöhnliche 
Begriff  wenig  oder  keinen  Grund  hat. 

„Es  kann  in  der  Tat  wohl  wichtigere  Eigenschaften  haben, 
als  zum  Beispiel  die  Richtigkeit,  die  Zweckmäßigkeit,  und  den 
Gebrauch  und  doch,  was  die  reine  Schönheit  betrifft,  dem  Auge 
wenig  gefallen  1). 

„Es  steckt  wirklich  in  unserer  Natur  von  Kindheit  an 
eine  Liebe  zur  Nachahmung,  und  das  Auge  wird  oft  durch 
Nachäff ung  vergnügt,  sowohl,  als  auch  in  Erstaunen  gesetzt 
und  ergötzt  sich  an  der  Genauigkeit  der  Kopien,  aber  alsdann 
erweckt  dieses  bald  seine  stärkere  Liebe  zur  Mannigfaltigkeit 
und  es  ekelt  ihm  bald  davor. 

„Wenn  die  Gleichförmigkeit  der  Figuren,  Teile  oder 
Linien,  wirklich  die  Hauptsache  bei  der  Schönheit  wäre,  so 
würde  das  Auge  um  desto  mehr  Vergnügen  empfinden,  je 
genauere  Gleichförmigkeit  an  denselben  zu  bemerken  wäre. 


1)  Wieder  eine  Berichtigung  der  Übersetzung,  welche  den  Sinn  des 
Originales  mißverstanden  hat.  Das  Englisch  lautet:  "It  (der  Gegenstand) 
may  indeed  have  properties  of  greater  consequence,  such  as  propriety, 
fitness,  and  use,  and  yet  but  little  serve  the  purposes  of  pleasing  the  eye, 
merely  on  the  score  of  beauty". 
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Aber  es  fehlt  soviel,  daß  dem  also  sei,  daß,  wenn  das  Gemüt 
einmal  damit  vergnügt  ist,  daß  die  Teile  mit  einer  so  genauen 
Gleichförmigkeit  miteinander  übereinkommen,  daß  sie  den  ganzen 
Charakter  der  Richtigkeit  im  Stehen,  Bewegen,  Lenken,  Schwimmen, 
Fliegen  usw.  behalten,  ohne  das  Gleichgewicht  zu  verlassen, 
das  Auge  sich  erfreut,  den  Gegenstand  umdreht  und  dessen 
Lage  verändert,  um  so  diese  gleichförmigen  Erscheinungen 
mannigfaltig  zu  sehen. 

„Also  sind  der  Durchschnitt  und  auch  die  Vorderseiten 
vieler  Gegenstände  viel  angenehmer  zu  sehen,  als  ihr  völliger 
Anblick. 

„Daher  ist  es  klar,  daß  das  Vergnügen  nicht  daher  ent- 
steht, daß  man  eine  genaue  Ähnlichkeit  jeglicher  Seite  mit 
der  anderen  sieht,  sondern,  daß  man  einsieht,  daß  die  einander 
wegen  der  Absicht,  und  wegen  des  Gebrauches  ähnlich  sind. 
Denn  wenn  der  Kopf  eines  schönen  Weibsbildes  ein  wenig  nach 
der  einen  Seite  gedreht  ist,  welches  von  der  genauen  Ähnlich- 
keit der  beiden  Hälften  des  Gesichtes  abgeht,  und  wenn  er 
etwas  rückwärts  gebeugt  ist,  so  daß  die  geraden  und  parallelen 
Linien  einer  formellen  Vorderseite  des  Gesichtes  noch  mehr 
verändert  werden,  so  hält  man  allezeit  dieses  für  das  Schönste. 
Demzufolge  sagt  man,  daß  dieses  ein  reizendes  Ansehen  des 
Kopfes  sei. 

„Es  ist  eine  beständige  Regel  in  der  Zusammensetzung 
bei  dem  Malen,  die  Regelmäßigkeit  zu  vermeiden.  Wenn  wir 
ein  Gebäude  oder  einen  andern  Gegenstand  im  Leben  ansehen, 
so  steht  es  in  unserer  Gewalt,  durch  Veränderung  des  Standes 
es  in  einer  Aussicht  anzusehen,  in  welcher  es  uns  am  besten 
gefällt;  und  folglich  nimmt  es  der  Maler,  wenn  man  es  seiner 
Wahl  überläßt,  lieber  mit  dem  Winkel,  als  von  der  Vorder- 
seite, als  welches  dem  Auge  am  angenehmsten  ist.  Denn  die 
Regelmäßigkeit  der  Linien  fällt  weg,  weil  sie  perspektivisch 
ausfallen,  ohne  den  Begriff  der  Richtigkeit  zu  verlieren;  und 
wenn  er  gezwungen  ist,  die  Vorderseite  eines  Gebäudes  mit 
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allen  ihren  Gleichheiten  und  Parallelfiguren  vorzustellen,  so 
bricht  er  gemeiniglich  (wie  man  es  nennt)  solche  unangenehme 
Erscheinungen,  indem  er  einen  Baum  oder  den  Schatten  einer 
eingebildeten  Wolke  oder  sonst  etwas,  wodurch  er  «ben  die 
Absicht,  nämlich  das  Gemälde  mannigfaltig  zu  machen,  erreicht, 
davor  malt,  welches  eben  so  viel  ist,  als  das  Aufheben  der 
Gleichförmigkeit." 

Nachdem  er  dann  einige  Beispiele  aus  der  Kunst  an- 
geführt hat,  bringt  er  sein  Kapital  mit  folgenden  Worten  zu 
Ende: 

„Kurz,  alles,  woran  man  sieht,  daß  es  geschickt  und  großen 
Absichten  gemäß  eingerichtet  ist,  tut  allezeit  dem  Gemüte 
genügen  und  gefällt  daher.  Von  dieser  Art  ist  die  Gleich- 
förmigkeit. Wir  finden  es  gewissermaßen  für  nötig,  den  Be- 
griff von  der  Ruhe  und  Bewegung  zu  geben,  ohne  die  Mög- 
lichkeit zu  fallen.  Aber  wenn  ein  solches  Vorhaben  eben  so- 
wohl durch  unregelmäßigere  Teile  kann  ausgeführt  werden, 
so  ergötzt  sich  das  Auge  immer  mehr  wegen  der  Mannig- 
faltigkeit Also  wenn  man  Regelmäßigkeit,  Gleichförmigkeit 

oder  Symmetrie  sieht,  so  gefällt  sie  nur  in  so  weit,  als  sie  den 
Begriff  der  Richtigkeit  erweckt." 

Hochinteressant  ist  die  psychologische  Frage,  die  Hogarth 
hier  entdeckt  hat.  Das  rationale  Prinzip  entsteht  aus  der 
Verbindung  des  Verstandes  mit  dem  Auge  in  allem  ästhe- 
tischen Genießen.  Mit  Verstände  (mind)  meint  er  doch 
nicht  das  bloße  logische  Räsonieren,  sondern  auch  etwas  was 
noch  auf  dem  Gebiete  des  Gefühlten  steht. 

Die  Einheit  muß  in  die  Mannigfaltigkeit  eingefühlt  werden, 
und  nicht  nur  als  rein  formell  gegenständliche  Einheit:  mit 
der  formellen  Einheit  muß  sich  eine  Erfahrungseinheit  ver- 
binden. Es  muß  kein  Gefühl  des  Widerstrebens  innerhalb  des 
ganzen  Erlebnisses  gegenwärtig  sein.    Die  Gravitätserfahrungen, 
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die  das  Widerstrebensgefühl  ins  Bild  der  geschlängelten  Säulen 
legen,  die  enge  Verbindung  zwischen  Form  und  Zweckidee, 
welche  auch  ein  Erfahrungsergebnis  ist,  das  perspektivische 
Leben,  welches  ermöglicht,  daß  ein  unsymmetrisch  wahrge- 
nommenes Objekt,  symmetrisch  verstanden  wird,  und  durch  die 
daher  gewonnene  Vermehrung  der  Mannigfaltigkeit  schöner 
wirkt,  dieses  sind  alle  neue  und  wichtige  Momente,  die  Ho  gar  th 
einen  sehr  hohen  Platz  gewähren  in  der  Entwicklung  der  psycho- 
logischen Ästhetik. 

Das  Wichtigste  für  uns  ist,  wie  schon  gesagt,  die  Ände- 
rung, die  in  der  rationalen  Formel  dadurch  stattfindet;  denn, 
da  ein  Verstandeszustand  Bedingung  der  Schönheit  für  das 
Auge  ist,  wird  das  Prinzip  der  Schönheit  nicht  mehr  „Einheit 
in  der  Mannigfaltigkeit",  sondern  umgekehrt  „Mannigfaltigkeit 
in  der  Einheit".  Was  früher  als  Wesen  der  Schönheit  an- 
gesehen wurde,  ist  jetzt  zur  Bedingung  degradiert,  während 
die  frühere  Bedingung  das  Wesentliche  geworden  ist.  Die 
Wichtigkeit  einer  solchen  Umwälzung  ist  unschätzbar.  Eine 
Kunst,  die  sich  auf  Einheit  konzentriert,  gerät  in  die  Gefahr 
sich  in  Abstraktionen  und  Beziehungen  zu  verlieren,  dünn  und 
leblos  zu  werden,  durch  Mangel  an  Mannigfaltigkeit.  Gerade 
das  Gegenteil  gilt  für  eine  Kunst,  die  in  der  Mannigfaltigkeit 
das  höchste  Ziel  erkennt.  Wenn  die  nötige  Einheit  des  Kunst- 
werkes verstandesmäßig  bleibt,  wird  sie  doch  vom  feinen  Ge- 
fühl des  Künstlers  und  nicht  durch  Messen  und  Räsonieren 
erreicht. 

Während  der  Fehler  einer  schwachen  Periode  auf  der 
Seite  der  Einheit  liegt,  fehlt  eine  reiche  im  Gegenteil  öfters 
durch  extravagante,  zusammenhanglose  Mannigfaltigkeit.  Eine 
wahre  Kunst  findet  das  Gleichgewicht,  eine  große  findet  es 
innerhalb  eines  großen  Inhaltskreises.  Daher  entsteht  die 
allergrößte  Kunst  irgend  einer  bestimmten  Periode  unmittel- 
bar nach  einer  starken,  meistens  übertriebenen  Tendenz  zur 
Mannigfaltigkeit.  Das  Shakespeare  sehe  Drama  folgte  dem 
Marlow  eschen,  nicht  dem  Jonsonschen.    Ähnlicher  weise  war 
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Hogarths  Mannigfaltigkeitsrichtung  das  Zeichen  der  wachsen- 
den Tendenz  seines  Zeitalters,  derselben  Tendenz,  welche  den 
großen  englischen  Roman  gründete,  als  neue  Ausdrucksform 
für  den  inhaltsreichen  modernen  Geist.  Der  historischen  Rich- 
tung nach  war  die  schlichte  ,.Zergliederung  der  Schönheit", 
Vorfahr  des  „Tristram  Shandy",  welches  wieder  in  die  balan- 
zierte  Kunst  eines  Scotts  und  eines  Thackerey  überging. 

So  bietet  uns  Hogarth  einen  Rationalismus  an,  der 
weder  die  Freiheit  des  Genies,  noch  die  Ansichten  der  Em- 
piristen direkt  verletzt,  sondern  eine  Art  Versöhnungsglied 
zwischen  diesen  und  dem  Klassizismus  bildet.  Es  wird  daher 
leicht  verständlich,  daß  viele  seiner  partikulären  Ergebnisse 
mit  denen  der  Empiristen  wirklich  übereinstimmen.  In  der 
Tat  sind  RationaUsmus  und  Empirismus  nur  als  Methoden 
entgegengesetzt,  und  gar  nicht  notwendigerweise  in  den  Re- 
sultaten. Beide  erkennen  eine  Gesetzmäßigkeit  in  der  Natur, 
aber  sie  fangen  an  entgegengesetzten  Enden  der  Forschungslinie  an, 
oder,  besser  ausgedrückt,  während  der  Rationalist  von  der  zen- 
tralen Einheit  des  Kreises  ausgeht  und  seinen  Weg  auswärts 
zur  realen  Welt  führen  will,  geht  der  Empiriker  von  der  Peri- 
pherie aus  und  sucht  durch  deren  Verkleinerung  das  Zentrum, 
das  höchste  Gesetz  der  Schönheit,  zu  entdecken.  Daher  muß 
jede  Verbreitung  des  rationalen  Anwendungskreises  uns  den 
Ergebnissen  der  Empiristen  näher  bringen. 

Die  übrigbleibenden  Prinzipien  der  Schönheit,  nämlich 
Einfachheit,  Verwicklung  und  Größe,  brauchen  wir  nur  kurz 
zu  berücksichtigen.  Das  letztere  hat  keine  organische  Ver- 
bindung mit  seinem  Systeme:  es  ist  schon  in  den  Aufsätzen 
Addisons  vom  Wesen  der  Schönheit  getrennt  worden,  und 
wird  bald  in  das  Erhabene  von  Burke  übergehen.  Einfach- 
heit und  Verwicklung  tragen  nur  zur  weiteren  Erklärung  des 
schon  dargestellten  Prinzipes  bei.  Erstere  gehört  zur  be- 
dingenden Seite  der  Einheit;  Verwicklung  ist  Ursache  eines 
positiven  Gefallens.  „Die  Einfachheit  ohne  Mannigfaltigkeit 
ist  ganz  ohne  Geschmack,  und  das  beste  davon  ist,  daß  sie 
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uns  nicht  mißfällt:  aber  wenn  die  Mannigfaltigkeit  mit  der- 
selben verbunden  ist,  alsdann  gefällt  sie;  denn  sie  erhöhet  das 
Vergnügen  an  der  Mannigfaltigkeit,  indem  sie  dem  Auge  die 
Macht  gibt,  dasselbe  gemächlich  zu  genießen"  i).  Sie  ist  also 
das  ordnende  Prinzip,  welches  die  Mannigfaltigkeit  erfaßbar 
macht  und  sie  von  der  Verwirrung  rettet.  Den  Grund  des 
Gefallens  an  der  Verwicklung  sieht  er  in  der  Befriedigung 
gewisser  Triebe  der  menschlichen  Natur,  eine  Vorausnahme 
der  Burkeschen  Ansichten.  „Es  ist  eine  angenehme  Arbeit 
für  das  Gemüt",  sagt  er'^),  „die  schwersten  Aufgaben  aufzu- 
lösen; Allegorien  und  Rätsel,  ob  sie  gleich  Spielwerke  sind, 
verschaffen  dem  Gemüte  Vergnügen;  und  mit  was  für  Ver- 
gnügen folgt  es  nicht  einem  wohl  zusammenhängenden  Faden 
eines  Schauspiels  oder  einer  Erzählung  .  .  .  usw."  Daher  die 
Freude  des  Auges  an  Wellen-  und  Schlangenlinien;  was  uns 
zu  unserem  zweiten  Abschnitte  bringt. 


b)  Anwendung  des  Mannigfaltigkeitsprinzips. 

Die  übrigen  Kapitel  von  Hogarths  Werk,  welche  er 
augenscheinUch  als  die  wichtigsten  betrachtet,  machen  den  Ver- 
such, sein  Grundprinzip  auf  partikuläre  Linien  und  Formen  an- 
zuwenden. Rein  deduktiv  vorgehend,  erreicht  er  jetzt  die  fol- 
genden Resultate: 

Es  gibt  Linien  verschiedener  Art;  gerade,  krumme,  wellen- 
förmige Linien,  und  viertens  die  Schlangenlinien.  Durch  ver- 
schiedene Zusammensetzungen  von  diesen  Arten  ist  eine  noch 
größere  Mannigfaltigkeit  zu  erreichen.  Die  gerade  Linie  ist 
nur  in  der  Länge  von  anderen  derselben  Art  zu  unterscheiden 
und  ist  also  am  wenigsten  zierlich.  Die  krumme  Linie  kann 
auch  im  Grade  der  Krümmung  verschieden  sein  und  ist  daher 
etwas  zierlicher.    Die  Linie,  die  teilweise  gerade  und  teilweise 


1)  Kap.  4,  Anfang. 

2)  Kap.  5. 
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krumm  ist,  zeigt  eine  größere  Mannigfaltigkeit,  und  wirkt  noch 
zierlicher.  Die  Wellenlinie,  oder  „Linie  der  Schönheit",  gibt 
ein  noch  größeres  Gefallen,  und  endlich  ist  die  Schlangenlinie 
die  mannigfaltigste  und  schönste  von  allen.  Was  Komposition 
mit  diesen  Linien  betrifft,  sind  die  schönsten  Gegenstände  die, 
welche  durch  Zusammensetzung  von  allen  diesen  Arten  die 
größtmöglichste  Mannigfaltigkeit  des  Eindrucks  geben. 

In  ähnlicher  Weise  entwickelt  er  sein  System  von  Schatten- 
arten, die  den  geraden,  den  krummen  und  den  wellenförmigen 
Linien  entsprechen.  Überdies  wird  es  durch  Anwendung  von 
Schatten  erst  möglich  die  Schlangenlinie  im  flachen  Bilde  voll- 
endet zu  repräsentieren.  Endlich,  was  die  Farben  betrifft,  be- 
ziehen sich  alle  seine  Bemerkungen  auf  die  praktischste  Weise, 
die  größtmöglichste  Mannigfaltigkeit  ins  Bild  hineinzulegen. 

Wenn  diese  rationalen  Erklärungen  der  ästhetischen 
Wirkungen  auch  neu  und  genial  sind,  bleibt  er  doch  inner- 
halb des  Kreises  der  Klassiker,  indem  er  glaubt,  daß  seine 
Erklärungen  auch  Kunstregeln  sein  können.  „Ich  bin  ...  . 
bei  mir  gänzlich  überzeugt",  sagt  er,  „daß  durch  die  folgende 
Methode  des  Zusammensetzens  eine  vollständige  neue  und 
wohl  übereinstimmende  Ordnung  der  Baukunst,  in  allen  ihren 
Teilen,  könnte  hervorgebracht  werden,  doch  schwerlich  ohne 
dieselbe  mit  Gewißheit;  und  ich  bin  desto  mehr  geneigt,  dieses 
zu  glauben,  weil,  nach  der  genauesten  Untersuchung  diese  vier 
Ordnungen  der  Alten,  deren  Festsetzung  die  Absicht  der 
Schönheit  und  wahren  Proportion  so  wohl  erreicht,  mit  dem 
Entwürfe,  welchen  wir  jetzt  vorlegen  wollen  i),  vollkommen 
wohl  übereinstimmen"  2). 


1)  Die  Zusammensetzung  aus  mannigfaltigen  Linien. 

2)  Kap.  8  (S.  26)  Für  sich  allein  genommen,  könnte  diese  Stelle 
vielleicht  anders  verstanden  werden;  aber  wenn  wir  sie  in  Verbindung 
mit  anderen  betrachten,  insbesondere  mit  den  in  seiner  Vorrede  befind- 
lichen Bemerkungen  über  die  Beziehung  der  Philosophie  zur  Kunst  im 
Altertum,  wird  diese  Auffassung  bestätigt. 
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c)  Grenzen  des  Rationalismus  Hogarths. 

In  einer  Stelle  über  die  Proportionen  und  den  Charakter 
im  menschlichen  Körper,  welche  wir  im  nächsten  Abschnitte 
näher  ansehen  werden,  finden  sich  folgende  bedeutungsvolle 
Worte:  „Ich  habe  hier,  durch  die  Methode,  vermutlich  deutlich 
gezeigt,  daß  es  keine  tunliche  Abmessung  durch  Linien  gibt, 
durch  welche  man  die  Verhältnisse  für  den  menschlichen 
Körper  genau  bestimmen  kann;  und  wenn  es  eine  gibt, 
so  muß  das  Auge  allein  uns  zur  Wahl  dessen  be- 
stimmen, was  ihm  am  meisten  gefällt"^).  In  dem 
letzten  Ausdruck  scheint  er  die  Grenzen  seines  Rationalismus 
einzusehen.  Wie  weit  wir  auch  gehen  können,  in  der  An- 
wendung unseres  Prinzips  kommen  wir  endlich  zu  einem 
Punkte,  wo  die  Gültigkeit  unserer  Erklärung  nicht  mehr  be- 
stimmt werden  kann,  zu  einer  Schwelle,  über  welche,  wenn 
wir  die  Leibnizsche  Terminologie  hier  brauchen  dürfen,  die 
dunklen  Vorstellungen  erst  in  Verbindung  ans  Bewußtsein 
treten.  Seine  Theorie  der  Schönheitslinie  kann  als  Beispiel 
dienen,  indem  er  ganz  dogmatisch  behauptet,  daß  aus  den 
sieben  verschiedenen  Doppelkurven,  die  er  in  einer  seiner  Ra- 
dierung gibt,  nur  eine  die  präzise  Schönheitslinie  ist.  Die 
einen  sind  „zu  grob  und  plump",  die  anderen  „zu  schwach 
und  arm".  Keine  weitere  Erklärung.  Er  hätte  vielleicht  sein 
Prinzip  noch  einen  Schritt  weiter  bringen  können,  wenn  er  ge- 
sagt hätte,  daß  es  den  ersteren  an  Einheit,  den  anderen  an 
Mannigfaltigkeit  mangelte:  die  Aufgabe  aber,  den  genauen 
Punkt  zu  bestimmen,  wo  das  Gleichgewicht  erscheint,  ist  doch 
eine  rein  empirische,  da  sie  nur  dem  Auge  anvertraut  werden 
kann. 


1)  Kap.  11  (S.  61). 
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cl)  Der  Typus  und  die  Individualität  in  der 
Hogarthschen  Ästhetik. 

In  einer  sehr  wichtigen  Beziehung  steht  Hogarth  als 
Verbindungsglied  zwischen  dem  Shaftesbury sehen  Klassizis- 
mus einerseits  und  der  Fiel  dingschen  Kunst  andererseits. 
Schauen  wir  zurück  auf  die  S h a f te s b u r y sehe  Auffassung 
der  künstlerischen  Wahrheit.  Während  die  Wahrheit  der  fran- 
zösischen Kunst  aus  den  Beziehungen  der  Teile  zum  Ganzen 
besteht,  entspringt  die  Shaftesbury  sehe  aus  einer  inneren 
Wahrhaftigkeit  des  Inhalts.  „'Truth  and  beauty  of  design'  ist 
ihm  der  Ausdruck  für  die  Wucht  eines  künstlerischen  Ent- 
wurfes, welcher  aus  weit  umfassenden  Wahrnehmungen  der 
Wirklichkeit  durch  geistige  Verdichtung  hervorgegangen  ist"^). 
Der  Künstler  muß  die  Natur  nicht  so  abbilden  wie  sie  ist; 
alles  muß  sich  dem  allgemeinen  Entwurf  unterordnen.  Da  die 
Mannigfaltigkeit  der  Natur  endlos  ist,  muß  der  Künstler  den 
Typus  enthüllen.  Deshalb,  sagt  Shaftesbury,  haben  die  besten 
Künstler  lieber  die  besten  Statuen  studiert,  als  die  vollendetsten 
menschlichen  Körper. 

Dieser  Begriff  des  Typus  ist  aber  ein  vollkommen  rela- 
tiver und  kann,  je  nach  der  partikulären  Auffassung,  jeden 
beliebigen  Punkt  zwischen  dem  Allgemeinsten  und  dem  ein- 
zelnen Individuum  bezeichnen.  Indem  das  besonders  typisch 
Vorgebildete  an  Charakterinhalt  zunimmt,  verliert  es  an  All- 
gemeingültigkeit und  umgekehrt.  Popes  „Essay  on  Man" 
hatte  als  Thema  den  allgemeinen  Menschen.  Shaftesburys 
Kunstauffassung  verlangte  eine  Erweiterung  des  Typusinhalts, 
mit  einer  entsprechenden  Beschränkung  des  Umfangs.  Durch 
Vervielfältigung  der  Typen  wird  jeder  Typus  individueller,  und 
es  hängt  mit  dem  Mannigfaltigkeitsprinzip  natürlich  zusammen, 
daß  diese  Tendenz  auch  überall  in  Hogarths  Werke  zu  sehen 
ist.    Betrachten  wir  zum  Beispiel  bei  ihm  das  schon  erwähnte 


1)  Stein,  „Entst.  d.  neueren  Ästh.",  S.  163. 
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Problem  der  menschlichen  Proportionen.  Einen  einzigen  voll- 
endeten Typus  des  Körpers  will  er  nicht  anerkennen.  Die  Ver- 
suche Lamozzos  und  Dürers,  ideale  Proportionen  des 
Körpers  zu  bestimmen,  sind  ihm  lächerlich,  erstens  weil  die 
Messungen  derselben  Körperteile  in  verschiedenen  Stellungen 
verschieden  sind,  zweitens  weil  es  offenbar  mehr  als  einen 
Typus  Menschen  gibt.  Weder  Atlas  noch  Herkules  könnte 
denselben  Körperbau  als  der  Antinous  haben.  „Wassermänner", 
sagt  er  als  Beispiel,  „sind  auch  von  einem  besonderen  Ge- 
mächte  oder  Charakter,  indem  ihre  Füße  wegen  ihrer  Dünn- 
heit nicht  weniger  merkwürdig  sind.  Denn  gleichwie  in  den- 
jenigen Teilen,  welche  am  meisten  geübt  werden,  die  meiste 
Nahrung  nötig  ist,  so  können  auch  diejenigen,  welche  immer 
so  ausgestreckt  liegen,  leicht  schwinden  oder  nicht  völlig  aus- 
wachsen.  Es  ist  fast  keiner  unter  den  Wassermännern,  welche 
auf  der  Themse  rudern,  dessen  Figur  nicht  diese  Anmerkung 
bekräftigt.  Wenn  ich  also  den  Charakter  eines  Charon  malen 
sollte,  so  wollte  ich  auf  diese  Art  seine  Gestalt  von  der  Ge- 
stalt eines  gemeinen  Mannes  unterscheiden;  und,  trotz  dem 
Worte  niedrig,  wollte  ich  es  wagen,  ihm  ein  paar  breite 
Schultern  und  spindelmäßige  Füße  zu  geben,  ich  möchte  das  An- 
sehen einer  antiken  Bildsäule,  oder  eines  mosaischen  Stückes 
dazu  vor  mir  haben  oder  nicht"  i).  Wie  dieses  erweiterte 
Wahrheitsprinzip  andererseits  in  die  naturalistische  Kunst 
Fieldings  übergeht,  wird  man  gleich  in  den  Ho  gar th  sehen 
Gemälden  und  Radierungen  bemerken.  Das  Typische  zu  schil- 
dern bezweckt  er  immer:  die  Lehrlinge  in  „Idleness  and  In- 
dustry",  die  Gestalten  in  solchen  Serien,  als  z.  B.  „Mariage 
ä  la  mode"  und  „The  Harlot's  Progress",  sind  alle  Typen. 
Doch  hat  die  feine  Beobachtung  des  künstlerischen  Auges  alle 
seine  Figuren  mit  so  vielen  kleinen  typischen  Einzelheiten  aus- 
geschmückt, daß  sie  nicht  mehr  Abstraktionen  sind,  sondern 
lebendige  Beispiele  ihrer  besonderen  Menschenart.  Vergleichen 


1)  Kap.  11  (S.  67). 
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wir  „The  March  to  Finchley"  mit  irgend  einer  Vorstelluni?, 
die  wir  von  dem  Shaftesburyschen  „Urteil  des  Herkules'' 
machen  können:  auch  hier  haben  wir  die  Unterordnung  der 
Einzelheiten  zur  Einheit  und  Wahrheit  des  Eindrucks,  aber 
wir  sind  aus  dem  Gebiete  der  allegorischen  Abstraktionen  in 
das  der  lebendigen  Natur  getreten. 

Fassen  wir  zusammen.  Die  Bedeutung  Hogarths  für 
unsere  Frage  ist  folgende: 

1.  Er  hat  den  Nachdruck  auf  die  Mannigfaltigkeit  im  Ra- 
tionalprinzip gelegt  und  die  Einheit  zur  Bedingung  des  Er- 
fassens gemacht,  ein  Schritt  gegen  die  wachsende  Inhaltslosig- 
keit der  formalen  Ästhetik. 

2.  Er  hat  die  Aufmerksamkeit  der  Ästhetiker  auf  das 
anschauliche  Gebiet  geleitet,  während  die  Betrachtungen  seiner 
Vorgänger  sich  meistens  auf  die  Dichtkunst  beschränkten. 

3.  Er  ist  durch  Inhaltser Weiterung  der  Typen  dem  natu- 
ralistischen Individualismus  näher  getreten  und  übt  eine  starke 
Wirkung  auf  die  Entwicklung  der  Kunstformen  aus. 


IV. 

Hauptvertreter  des  Empirismus. 
I.  Fielding. 

Für  diesen  ersten  kühnen  Vertreter  des  Empirismus  in 
der  Ästhetik  hatten  die  beiden  schon  besprochenen  Rationa- 
listen den  Weg  vorbereitet,  Shaftesbury,  indem  er  die 
Stimme  für  die  freie  Kritik  erhoben  hatte,  Hogarth  in  der 
freien  Beobachtung  und  in  der  furchtlosen  Moralität,  wodurch 
Fiel  ding  in  ihm  einen  Geistesverwandten  entdeckte.  Mehr- 
mals in  „Tom  Jones"  weist  Fiel  ding  auf  die  Kunst  von  „my 
friend  Hogarth"  zurück,  wenn  er  irgend  einem  Charakter, 
durch  ein  anschauliches  Beispiel,  eine  stärkere  Realität  verleihen 
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will.  Diese  beiden  Züge,  Freiheit  und  Beobachtung,  bis  zu 
einem  kühnen  Extrem  getrieben,  sind  für  die  Fieldingsche 
Kunst  am  charakteristischten  und  üben  einen  großen  Einfluß 
auf  die  Literatur  und  das  gesellschaftliche  Leben  des  Zeitalters 
aus.  Fiel  ding  war  wesentlich  Traditionszerstörer;  und  die 
Periode  war  wesenthch  eine  der  Regel  und  der  Autorität. 
Die  Tendenz,  alle  Probleme  auf  einem  abstrakten  Plan  aufzu- 
lösen, hatte  die  Aufmerksamkeit  von  der  Wirklichkeit  und  der 
menschlichen  und  äußerUchen  Natur  abgezogen.  Nicht  nur 
durch  die  Literatur,  sondern  auch  durch  das  ganze  Leben  zog  sich 
diese  Spaltung:  in  der  Religion,  in  der  Ethik  wurde  man  mit 
„rationalistischen'-  Künsteleien  geblendet.  Es  brauchte  einen 
Heldengeist,  der  das  Shaftesburysche  Heilmittel  des  „good 
humour"  auf  die  Unnatürlichkeiten  des  Zeitalters  reichlich 
ausgießen,  der  den  Tatsachen  furchtlos  ins  Gesicht  sehen 
und  die  Menschen  in  seinen  Schilderungen  abbilden  konnte, 
nicht  wie  sie  nach  herkömmlichen  Maßstäben  sein  sollten,  son- 
dern wie  sie  in  der  Tat  lebten,  mit  allen  ihren  Schwächen  und 
Kleinlichkeiten.  Das  war  die  Mission  Fieldings.  Den  Ver- 
such, Religion  und  Ehre  auf  Regeln  zu  reduzieren,  machte  er 
durch  den  Charakter  des  Geistlichen  Th Wackums  lächerlich; 
das  philosophische  Schlagwort  der  „eternal  fitness  of  things" 
verspottete  er  durch  den  Philosophen  Square,  dessen  Per- 
sönlichkeit seinen  edlen  Redeweisen  gar  nicht  entsprach. 
Doch  wurde  weder  die  Religion  noch  die  Philosophie  von  ihm 
gering  geschätzt:  nur  wollte  er  die  falschen,  angeblichen  Ver- 
treter derselben,  welche  die  edlen  Gedankengebiete  viel  mehr 
beschädigt  hatten  als  alle  ihre  fanatischsten  öffentlichen  Feinde, 
in  ihrem  wahren  Wesen  darstellen. 

Dasselbe  gilt  auch  natürlich  für  die  Kritiker.  In  der 
„Geschichte"  von  Tom  Jones  (welche  wirklich  eine  Geschichte 
im  Sinne  der  „inneren  Wahrheit"  ist),  widmet  Fiel  ding  der 
Diskussion  der  Regeln,  des  Genies  und  der  damit  verbundenen 
Fragen  eine  Anzahl  Kapitel,  welche  als  Einführungen  zu  den 
verschiedenen  „Büchern"  dienen.    Während  er  einen  heftigen 
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Angriff  auf  die  gemeinen  Kritiker  macht,  nimmt  er  einen 
höchst  vernünftigen  Standpunkt  ein,  indem  er  nicht  leugnen 
will,  daß  Kunstregeln  zu  entdecken  sind,  aber  das  Recht  des 
nichtschaffenden  Kritikers  bestreitet,  seine  Grundsätze  dem 
Genie  aufzudrängen.  Da  er  sich,  wie  er  sagt,  an  die  Spitze 
einer  neuen  Art  von  Schreiben  gesetzt  hat,  hat  er  die  absolute 
Freiheit,  seine  eigenen  Gesetze  zu  bestimmen.  Doch  werden 
die  Regeln  und  Einheiten,  welche  von  den  Klassizisten  ganz 
dogmatisch  gehalten  sind,  von  ihm  nicht  gerade  verurteilt,  weil 
er  es  für  unwahrscheinlich  hält,  daß  diese  ohne  Grund  dar- 
gelegt worden  sind,  wenn  wir  auch  leider  diese  Begründungen 
nicht  sehen  können. 

„Die  Welt",  sagt  er  im  ersten  Kapitel  des  fünften  Buches, 
„hat  den  Kritikern  bei  weitem  zu  viel  Ehre  angetan,  und  sie 
geradezu  für  Leute  von  viel  größerer  Tiefe  gehalten  als  sie 
in  der  Tat  sind.  Als  Erwiderung  für  diese  allzugroße  Artig- 
keit haben  die  Kritiker  nun  ihrerseits  sich  erlaubt,  mit  dikta- 
torischer Gewalt  einherzuschreiten  und  sind  hierin  so  sehr 
vom  Glück  begünstigt  worden,  daß  sie  jetzt  die  Herren  ge- 
worden und  denselben  Schriftstellern  Gesetze  zu  geben  ver- 
mögen, von  deren  Vorfahren  sie  einst  dieselben  demütigst 
empfangen  haben  ^). 

„Hieraus",  sagt  er  kurz  danach,  „entsprang  ein  natür- 
licher und,  wie  es  scheint,  unvermeidlicher  Irrtum;  denn  da 
diese  Kunstrichter  Leute  von  geringen  Fähigkeiten  waren,  so 
nahmen  sie  gar  leicht  die  Form  für  das  Wesen  der  Sache.  Sie 
verfuhren  wie  Richter,  die  den  toten  Buchstaben  des  Gesetzes 
zur  Norm  nehmen  und  seinen  Geist  verwerfen.  Kleinigkeiten, 
die  vielleicht  ganz  zufällig  in  den  Werken  dieses  oder  jenes 
großen  Schriftstellers  hervortreten,  wurden  von  diesen  Kunst- 
richtern für  wesentliche  Vorzüge  gehalten  und  von  Geschlecht 
zu  Geschlecht  allen  ihren  Nachfolgern  als  Grundgesetze  ver- 


1)  pbersetzung  von  Wilhelm  v.  Lüdemann,  Leipzig  1826,  Bd.  II, 

S.  82. 
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macht.  Dieser  Anmaßung  gab  Zeit  und  Unverstand,  die  beiden 
großen  Pfeiler  des  Irrtums,  Autorität;  und  so  sind  denn  eine 
Menge  von  Regeln  zu  Ansehen  gekommen,  die  weder  in  der 
Wahrheit  noch  in  der  Natur  die  mindeste  Begründung  für  sich 
haben,  und  welche  gemeinhin  zu  nichts  anderem  dienen,  als 
den  freien  Genius  zu  beugen  und  darnieder  zu  halten  i)." 
Wenn  er  also  als  schaffender  Künstler  die  Prinzipien  darlegt, 
die  ihn  bei  seiner  Arbeit  dirigiert  haben,  wird  dies  nicht  aus 
Verehrung  der  Kritiker  oder  aus  Angst  vor  ihren  Angriffen 
getan,  sondern  weil  er  der  Nachwelt  lieber  eine  Erklärung 
seiner  eigenen  Kunstmethoden,  als  Veranlassung  zu  einer  dog- 
matischen Auffassung  derselben  geben  will,  welche  auf  zu- 
künftiges Genie  einen  beschränkenden  Einfluß  ausüben  könnte. 

Von  negativer  Kritik  zu  positiven  Ansichten  übergehend, 
erörtert  er  jetzt  die  Fähigkeiten,  welche  ein  Schriftsteller  be- 
sitzen muß,  der  diese  besondere  Art  Kunst  ausüben  will,  in 
welcher  er  selbst  das  erste  Beispiel  gegeben  hat.  Diese  sind 
nämlich : 

1.  Genie,  welches  er,  gleich  Pope,  in  „Erfindung"  und 
„Urteilsvermögen"  zergliedert.  Beide  sind  Geschenke  der 
Natur.  Die  Bedeutung  dieser  Ausdrücke  und  der  Zusammen- 
hang mit  den  früheren  Auffassungen,  die  wir  bei  Pope  ge- 
sehen haben,  wird  aus  seinen  eigenen  Worten  klar:  „In  Ab- 
sicht beider  sind  gar  Viele  in  große  Irrtümer  verfallen;  man 
hat  die  Erfindung  das  Vermögen  des  Schaffens  genannt,  und 
nach  dieser  Definition  würde  allerdings  die  Mehrzahl  der  Ro- 
manschreiber einen  unbestrittenen  Anspruch  hierauf  machen 
können;  während  ich  doch  glaube,  daß  man  darunter  (und  das 
Wort  bedeutet  wirklich  nichts  anderes)  nur  die  Kunst  der  Ent- 
deckung oder  des  Herausf indens  verstehe,  oder,  um  es 
deutlicher  zu  machen,  ein  schnelles  und  richtiges  Eindringen 
in  die  wahre  Natur  der  Gegenstände,  die  wir  betrachten.  Diese 
Eigenschaft,  meine  ich,  kann  ohne  das  Vorhandensein  des  Ur- 


n  Fünftes  Buch,  Kap.  1  (Bd.  II,  S.  83). 
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teils  nicht  bestehen;  denn  wie  Jemand  von  sich  sagen  könnte, 
die  wahre  Natur  zweier  Dinge  entdeckt,  ohne  ihre  Unter- 
scheidungszeichen aufgefunden  zu  haben,  kann  ich  wenigstens 
nicht  begreifen.  Dies  letzte  ist  aber  unbestritten  die  Sache 
des  Urteils,  und  es  ist  daher  zu  verwundern,  wie  einige  Männer 
von  Geist  mit  den  größten  Einfaltspinseln  in  der  Welt  darin 
übereinstimmen  konnten,  daß  sie  diese  beiden  Vermögen  als 
solche  darstellen,  welche  selten  oder  nie  das  Eigentum  einer 
und  derselben  Person  wären  i)." 

2.  Kenntnisse,  wodurch  man  das  Handwerkszeug  der 
Kunst  zu  benützen  lernt  und  woraus  man  einen  Teil  des 
Stoffes  erhält. 

3.  Die  speziellen  Kenntnisse,  die  wir  durch  Konversation 
und  Umgang  mit  unseren  Mitmenschen  erlangen  2). 

4.  Ein  gutes  Herz,  die  Fähigkeit,  diese  Erlebnisse  seiner 
Charaktere  mitzuempfinden.  „So  zweifle  ich  nicht  daran,"  sagt 
er  in  dieser  Verbindung,  „daß  die  pathetischsten  und  ergrei- 
fendsten Szenen  mit  Tränen  in  den  Augen  geschrieben  sind, 
und  ebenso  verhält  es  sich  umgekehrt  mit  dem  Komischen. 
Ich  bin  überzeugt,  ich  bringe  den  Leser  nie  zum  Lachen,  als 
wenn  ich  zuvor  selbst  gelacht  habe^)." 

In  der  Tat  ist  diese  letzte  der  nötigen  Eigenschaften  des 
Romanschriftstellers  nur  eine  besondere  Seite  der  ersten;  und 
die  beiden  übrigen  stellen  die  Erfahrungsgelegenheiten  dar,  die 


1)  Diese  Verwerfung  der  klassizistischen  Auffassung  des  Genies 
ist  selbstverständlich  ebenso  wichtig  für  die  zweite  Seite  unserer  Frage 
und  zeigt,  wie  eng  die  Verbindung  zwischen  dem  Empirismus  und  dem 
historischen  Problem  ist. 

2)  Buch  9,  Kap.  1  (Bd.  III,  S.  126). 

Vgl.  Buch  14,  Kap.  1  (Bd.  IV,  S.  80) :  „Freilich  ist  diese  eine  Wissen- 
schaft, zu  der  leider  nicht  jeder  Autor  gelangt.  Bücher  gewähren  nur 
eine  sehr  unvollkommene  Idee  davon  und  die  Bühne  keine  viel  bessere. 
Der  bloß  nach  Lektüre  Gebildete  wird  immer  zum  Pedanten  und  der 
seine  Bildung  im  Schauspielhause  empfing,  zum  Narren  werden." 

3)  Buch  9,  Kap.  I  (Bd.  III,  S.  129). 
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dem  Genie  vorhanden  sein  müssen,  bevor  er  seine  Natur  im 
künstlerischen  Schaffen  ausdrücken  kann. 

Fieldings  Theorie  entsprechend  ist  seine  Kunstselbst.  Wie 
schon  gesagt,  will  er  die  Herkömmlichkeiten  des  Lebens  durch 
Bilder  der  Wirklichkeit  ersetzen.  Schon  in  dem  ersten  Kapitel 
seines  Hauptwerkes  teilt  er  seinen  hungrigen  Lesern  mit,  daß 
sie  das  Gericht  der  Menschennatur  erwarten  dürfen:  was  in 
den  Werken  seines  Zeitgenossen  etwas  Seltenes  war.  Er  ver- 
spottet die  traditionellen  Charaktere,  „diese  wunderlichen  Un- 
geheuer in  Spitzen  und  Stickerei,  in  Seide  und  Brokat,  mit 
ungeheueren  Perücken  und  Reifröcken,  welche  unter  dem 
Namen  Lords  und  Ladys  auf  den  Brettern  einherstolzieren, 

 Gestalten,  die  ebensowenig  im  wirklichen  Leben 

zu  finden  sind,  als  Centauren  und  Chimären  oder  jedes  andere 
Geschöpf  der  dichtenden  Phantasie"  i). 

Der  Realität  entsprechend,  haben  auch  die  tugendhaftesten 
von  seinen  Charaktern  ihre  Fehler:  denn  die  Gefühle  und 
Leidenschaften  sind  die  Hauptbeweggründe  der  menschlichen 
Handlungen.  Mr.  Allworthy,  der  sonst  ein  Muster  der  Tugend 
ist,  fällt  doch  den  hinterlistigen  Geistern  zur  allzuleichten  Beute. 
Auch  muß  Fieldings  Ideal  der  Weiblichkeit  die  kleinen  Schwächen 
des  Geschlechtes  besitzen,  damit  es  lebendig  und  liebenswürdig 
wird.  Parson  Adams  gewinnt  durch  seine  Geistesabwesenheit 
und  kindliche  Unschuld  unsere  Liebe.  Tom  Jones,  der  der 
Theorie  seines  Schöpfers  zum  Opfer  fällt,  in  der  Übertrieben- 

1)  Die  folgenden  Bemerkungen  aus  demselben  Kapitel  (Buch  14, 
Kap.  I)  sind  zu  betrachten  in  Verbindung  mit  den  Ansichten  von  Black- 
well  und  Young:  „Vanbrugh  und  Congreve  copirten  die  Natur; 
doch  der,  der  sie  copieren  wollte,  würde  eine  Zeichnung  liefern,  die 
unseren  Tagen  so  ungleich  wäre,  als  Hogarth  ausfallen  würde,  wollte 
er  eine  Assemblee  oder  Theegesellschaft  seiner  Zeit  in  den  Costumen 
Titians  oder  Vandykes  zeichnen.  Kurzum,  blosse  Nachahmung  reicht  hier 
nicht  aus;  das  Gemälde  muß  selbst  aus  der  Natur  entnommen  seyn;  die 
wahre  Kenntniss  der  Welt  ist  nur  durch  den  Umgang  zu  erlangen,  und 
die  Sitten  jedes  Standes  muss  man  sehen  und  anschauen,  um  sie  zu 
kennen.'' 
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heit  seiner  Fehler,  ist  doch  ein  gutherziger  Mann,  in  dessen 
ehrlichen  und  selbstlosen  Instinkten  Fiel  ding  eine  völlige  Ent- 
schuldigung seines  wilden  Lebens  sieht.  Wenn  die  Verachtung 
der  traditionellen  Denkart  Fielding  nicht  nur  zu  dieser  Über- 
treibung, sondern  auch  zu  einem  Überfluß  von  geschmacklosen 
Stellen  führt,  muß  man  doch  die  Ehrlichkeit  seines  Versuches 
anerkennen,  die  Welt  aus  ihrer  Selbstzufriedenheit  und  Er- 
starrung zu  schütteln,  und  zum  selbständigen  Denken  zu  er- 
wecken. Trotz  seiner  freien  Ansichten  ist  er  doch  zu  den 
Puritanern  zu  rechnen;  denn  niemand  ist  strenger  gewesen 
im  Verurteilen  dessen,  was  er  für  gemein  und  niedrig  hielt: 
und  für  ihn  war  Laster  Laster. 

Die  wichtigsten  Punkte  kurz  zusammenfassend,  sehen  wir, 
daß  die  Bedeutung  Fieldings  für  unsere  Frage  darin  besteht, 
daß  er: 

1.  die  Freiheit  der  Kritik,  die  wir  in  Shaftesbury  ge- 
sehen haben,  gegen  die  Kunstregeln  gewendet  hat; 

2.  eine  kurze  Analysis  des  Genies  gegeben  hat,  welche 
der  klassizistischen  Auffassung  kritisch  gegenübersteht,  und 
die  ihn  in  direkte  Verbindung  mit  der  historischen  Bewegung 
bringt; 

3.  die  Shaftesbury  sehe  Auffassung  der  poetischen  Wahr- 
heit, die  schon  durch  Hogarth  zum  lebenden  Typus  geworden 
ist,  durch  feine  Beobachtung  und  Sympathie  zur  völligen  Indivi- 
dualität erweitert  hat; 

4.  das,  was  Shaftesbury  als  höchsten  Gegenstand  der 
Kunst  bezeichnet  hat,  die  menschliche  Seele,  mit  ihren  Ge- 
fühlen und  Leidenschaften,  zum  Mittelpunkt  seines  Schaffens 
gemacht  hat. 

2.  Burke. 

A.  Allgemeines. 

Wie  Fiel  ding  der  Hauptvertreter  der  künstlerischen  Seite 
der  empirischen  Bewegung  war,  so  erreichte  Edmund  Burke, 
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in  seiner  Jiigendschrift  „Über  den  Ursprung  unserer  Begriffe 
vom  Erhabenen  und  vom  Schönen'*  (1756)  den  Gipfel  der  psycho- 
logischen Ästhetik  der  Periode.  Während  der  große  Roman- 
schriftsteller gegen  die  toten  Einheiten  und  Abstraktionen  in 
der  Kunst  donnerte,  machte  der  junge  Ästhetiker  einen  heftigen 
Angriff  auf  die  Begriffe  der  Proportion,  der  Gewohnheit,  der 
Schicklichkeit  und  der  Vollendetheit  als  wesentliche  Bestandteile 
des  Naturschönen. 

Die  empirische  oder  analytische  Methode  geht  von  der 
Voraussetzung  aus,  daß  dieselbe  Eigenschaft  eines  Objektes 
denselben  ästhetischen  Eindruck  im  Subjekte  erwecken  muß, 
wenn  die  Bedingungen  der  Wahrnehmung  gleich  sind.  Was 
Burke  betrifft,  gelangt  dieses  Prinzip  in  seiner  Einleitung 
„Von  dem  Geschmacke"  zum  Ausdruck:  „Wahrscheinlicherweise 
[ist]  der  Maßstab  der  Vernunft  und  des  Geschmacks  für  alle 
menschlichen  Wesen  derselbe.  Denn  gäbe  es  nicht  solche  allen 
Menschen  gemeinschaftlichen  Grundsätze  der  Urteile  und  der 
Empfindungen:  so  gäbe  es  keinen  so  beständigen  regelmäßigen 
Einfluß,  weder  auf  ihre  Vernunft  noch  auf  ihre  Leidenschaften, 
als  zur  Errichtung  und  Aufrechterhaltung  der  gesellschaftlichen 
Verbindungen  im  menschlichen  Leben  notwendig  ist^)."  Er 
will  die  „Logik  des  Geschmacks"  zu  einer  „ebenso  vollkommenen 
Richtigkeit"  bringen  als  die  Logik  der  Vernunft.  „Dieser  Punkt", 
sagt  er,  „muß  notwendig  erst  ausgemacht  werden,  ehe  wir  uns 
in  die  folgenden  Untersuchungen  einlassen  können.  Denn  wenn 
die  Imagination  ihre  Eindrücke  nicht  nach  gewissen  und  un- 
veränderlichen Gesetzen  erhält:  so  ist  unsere  Arbeit  wahr- 
scheinlicher Weise  umsonst  und  ohne  Absicht^)." 

Der  Geschmack  beruht  auf  den  Sinnen,  der  Imagination 
und  der  Urteilskraft.  Durch  Anführung  von  vielen  Beispielen 
sucht  er  erst  zu  beweisen,  daß  der  sinnliche  Geschmack,  dem 
Prinzip  nach,  in  allen  Menschen  gleich  ist  und  daß  die  schein- 


1)  S.  1  (Riga,.  Ausgabe  1773). 

2)  S.  3. 
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bare  Verschiedenheit  das  Ergebnis  der  Gewohnheit  ist.  Das 
gleiche  gilt  für  die  Imagination,  welche  nur  die  „Represen- 
tantien  der  Sinne"  ist.  In  beiden  Fällen  ist  der  Unterschied 
in  dem  Grade  des  Geschmacks  entweder  auf  eine  größere 
natürliche  Empfindlichkeit  oder  eine  genauere  und  längere 
Aufmerksamkeit  auf  die  Sache  zurückzuführen.  Was,  endlich, 
die  Urteilskraft  betrifft,  das  heißt,  insofern  Charaktere,  Hand- 
lungen usw.  Gegenstände  des  Geschmackes  sind,  schickt  er 
uns,  wie  Horaz,  in  die  Schule  der  Philosophie  und  der  Welt, 
um  sie  zu  lernen.  Dies  alles  zusammenfassend,  drückt  er,  im 
folgenden  Satz,  die  Möglichkeit  und  die  Notwendigkeit  seiner 
Aufgabe  aus:  „Solange  wir  den  Geschmack  bloß  nach  seiner 
Natur  und  Gattung  im  allgemeinen  betrachten:  solange  finden 
wir  seine  Bestandteile  vollkommen  gleichförmig.  Aber  der 
Grad,  in  welchem  bei  einzelnen  Personen  jeder  dieser  Teile 
herrscht,  ist  eben  so  verschieden,  als  diese  Teile  selbst  gleich- 
artig sind^)." 

In  bestimmterer  Form  erscheint  dieselbe  Voraussetzung 
des  Empirismus  in  den  Regeln,  die  er  als  leitende  Ideen  seiner 
Untersuchung  darlegt  und  welche  als  primitive  Vorgänger  der 
induktiven  Methoden  Mills  betrachtet  werden  können. 

1.  „Wenn  zwei  Körper  einerlei  oder  einen  ähnlichen  Ein- 
druck auf  die  Seele  machen,  und  bei  genauer  Betrachtung  ge- 
funden wird,  daß  sie  in  einigen  ihrer  Beschaffenheiten  mit 
einander  übereinkommen,  in  anderen  voneinander  abgehen, 
so  muß  die  gemeinschaftliche  Wirkung  denjenigen  Eigenschaften 
zugeschrieben  werden,  in  denen  sie  ähnlich,  nicht  denen,  in 
welchen  sie  verschieden  sind." 

Und  wieder  2.  „Eine  bestimmte  Größe  oder  Verhältnis 
ist  nicht  für  die  Ursache  einer  gewissen  Wirkung  anzunehmen, 
wenn  die  Wirkung  auch  bei  der  entgegengesetzten  Größe  und 
Verhältnis  da  sein  kann,  ohne  die  Wirkung  hervorzubringen" 

1)  S.  28. 

2)  Die  zwei  angeführten  Regeln  sind  die  erste .  und  die  letzte  von 
den  vieren,  die  er  im  Abschnitt  über  die  Proportionen  gibt.  Die  anderen 
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Diese  Gesetzmäßigkeit  vorausgesetzt,  ist  der  nächste 
Schritt  des  empirischen  Verfahrens  eine  Zergliederung  des  ästhe- 
tischen Eindrucks:  Welche  von  den  mannigfaltigen  Elementen 
des  Gesamteindrucks  sind  mit  den  Beschaffenheiten  des  Ob- 
jektes kausal  verbunden?  Hier  kann  sich  das  Problem  in  zwei 
Richtungen  entwickeln,  je  nach  der  Natur  und  der  Absicht  des 
Forschers. 

Die  erste  ist  ein  Versuch,  einen  wirklichen  Maßstab  des 
Geschmacks  durch  systematische  Darlegung  von  solchen  Be- 
ziehungen festzustellen  oder  auf  alle  Fälle  eine  Diskussion  über 
die  Möglichkeit  dieser  Aufgabe.  Diese  Richtung  nimmt  der 
Kritiker  oder  der  überwiegend  künstlerisch  veranlagte  Philo- 
soph. 

Die  zweite  ist  ein  Versuch,  das  Problem  aufzulösen,  wor- 
auf das  angenommene  Prinzip  schon  beruht.  Die  durch  In- 
duktion gefundenen  Verhältnisse  müssen  auch  verstanden  werden; 
und  der  Philosoph  der  diese  Richtung  einschlägt,  wird  ver- 
suchen, eine  physiologisch-psychologische  Erklärung  der  Wir- 
kungen zu  geben:  kein  praktisches  Kunstproblem  mehr,  sondern 
ein  philosophisch-naturwissenschaftliches. 

Über  die  erste  dieser  Fragen  wurde  in  England  viel  dis- 
kutiert, und  da  sie  gar  nicht  so  tief  und  schwierig  war  als  die 
zweite,  hat  sie  sich  schnell  entwickelt  und  sich  in  die  neue 
ergänzende  historische  Methode  aufgelöst.  Bei  Burke  war  die 
Sache  anders:  sein  Problem  der  physiologisch-psychologischen 
Beziehungen  war  etwas  ganz  Neues.  Er  vertrat  die  Kindheit 
der  psychologischen  Ästhetik,  und  wenn  es  daher  unvermeidlich 
war,  daß  sich  sehr  viel  scheinbar  Naives  in  seinen  Behauptungen 
fand,  besonders  im  Vergleich  mit  dem  scharfsinnigen  Aufsatz 


lauten:  „Die  Wirkung  l^eines  natürlichen  Gegenstandes  darf  aus  der  Wir- 
kung eines  künstlichen  Gegenstandes  erklärt  werden",  und  „keine  Wirkung 
eines  natürlichen  Gegenstandes  darf  aus  dem  Nachdenken  über  seine  Ab- 
sichten und  seinen  Gebrauch  erklärt  werden,  wenn  eine  unmittelbar 
wirkende  Ursache  sich  finden  läßt". 
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Humes ^)  oder  dem  eleganten,  durch  breite  Kultur  impo- 
nierenden Werke  Homes,  muß  man  doch  zugeben,  daß  dies 
aus  der  Neuheit  und  Schwierigkeit  seiner  Aufgabe  entstanden 
ist,  und  dem  Verfasser  die  Ehre  geben,  die  wirkliche  Tiefe 
des  Problems  entdeckt  zu  haben.  Im  allgemeinen  ist  Burke 
als  Ästhetiker  unterschätzt  worden.  In  England  hat  vielleicht 
die  Größe  seines  Rufes  als  Staatsmann  und  Redner  gewisser- 
maßen dazu  beigetragen.  Der  schnelle  Fortschritt  der  Psy- 
chologie hat  ein  gerechtes  historisches  Urteil  schwieriger  ge- 
macht. In  diesem  Sinne  steht  uns  Modernen  ein  Kulturwerk 
wie  Homes  viel  näher  als  diese  kühne  bahnbrechende  Unter- 
suchung auf  dem  psychologischen  Gebiete.  Dilthey,  in  dem 
schon  genannten  Aufsatz,  hat  Burke  nur  flüchtig  erwähnt, 
weniger  vielleicht  aus  Unterschätzung,  als  aus  dem  systemati- 
schen Interesse  für  die  Beziehungen  der  drei  Methoden.  Der 
englische  Empirismus  ist  ihm  nämlich  hauptsächlich  in  den- 
jenigen besonderen  Zügen  interessant,  welche  zum  Übergang 
zu  der  historischen  Methode  führen.  Und  da  diese  Methode 
teilweise  aus  dem  wachsenden  Bewußtsein  der  Schwierigkeiten 
im  Bestimmen  des  „Standard  of  Taste"  entsprungen  ist,  wird 
bei  ihm  Home,  der  diese  Seite  am  glänzendsten  vertritt,  auch 
zur  gipfelnden  Figur  der  englischen  empirischen  Ästhetik 
überhaupt. 

Ähnlich  wie  wir  Fiel  ding  von  den  beiden  Standpunkten 
der  negativen  und  der  positiven  Kritik  betrachtet  haben,  können 
wir  auch  Burkes  Werk  in  zwei  Abschnitte  einteilen:  1.  seine 
Kritik  der  rationalen  Prinzipien,  und  2.  sein  Versuch,  ein  psy- 
chologisch-physiologisches System  aufzustellen. 


1)  „On  the  Standard  of  Taste". 


—    59  — 


B.  Kritik  der  rationalen  Prinzipien. 

a)  Ausgangspunkt.    Das  Naturscliöne  und  die 
Empfindung. 

Der  Schriftsteller,  auf  welchen  wir  mit  der  größten  Sicher- 
heit zurückweisen  können,  als  positiv  anregend  für  die  Unter- 
suchung Burk  es,  ist  Addison,  dessen  Einteilung  der  „Pleasures 
of  the  Imagination"  in  den  der  Neuheit,  der  Größe  und  der 
Schönheit  die  offenbare  Ursache  der  einflußreichen  Unter- 
scheidung zwischen  dem  Erhabenen  und  dem  Schönen  war. 
Auch  die  Neuheit  wird  nicht  von  Burke  als  Prinzip  des 
Interesses  vernachlässigt,  er  stellt  sie  aber  nicht  den  beiden 
anderen  Momenten  gleich  und  erledigt  sie  mit  einem  kurzen 
Kapitel  am  Anfang  seiner  Untersuchung.  „Einiger  Grad  von 
Neuheit  muß  ein  Bestandtheil  aller  der  Werkzeuge  seyn,  die  auf 
die  Seele  wirken  sollen;  und  die  Neugierde  vermischt  sich 
mehr  oder  weniger  mit  allen  unseren  Leidenschaften^)." 

Auch  wichtig  für  die  Richtung  Burkes  sind  zwei  andere 
Tendenzen  Addisons:  erstens  die  beinahe  gänzliche  Überein- 
stimmung der  Imagination  mit  der  Empfindung,  und  zweitens 
der  Nachdruck  auf  die  Natur,  als  Gegenstand  dieser  ästhe- 
tischen Betrachtung.  Was  das  erste  Moment  betrifft,  werden 
wir  gleich  sehen,  daß  das  Originelle  bei  Burke  in  dem  Ver- 
suche lag,  alles  Hinzugedachte  von  dem  ursprünglich  Empfun- 
denen zu  trennen  und  auszuscheiden;  was  das  zweite,  ist  es 
auch  sein  Verdienst,  das  Problem  des  Naturschönen  vom  Künst- 
lerischen getrennt  zu  haben,  damit  seine  Beobachtung  des 
Naturschönen  nicht  durch  schon  vorhandene  Kunstauffassungen 
und  Vorurteile  gefärbt  werden  sollte  i).  Wenn  auch  schon 
Hogarth  die  Ästhetik  von  der  Dichtkunst  zum  anschaulichen 
Gebiete  übertragen  und  sein  rationales  Prinzip  gewissermaßen 


1)  T.  1,  Abs.  1  (S.  38). 

2)  Siehe  Regel,  S.  56  Anmerkung. 
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auf  Naturobjekte  bezogen  hatte,  war  es  doch  klar,  daß  diese 
Anwendung  nur  innerhalb  sehr  enger  Grenzen  stattfinden 
konnte;  und  das  wachsende  Gefühl  für  die  großen  Züge  der 
Natur  konnte  sich  nicht  mit  einem  Versuch  befriedigen,  den 
Reichtum  der  lebendigen  Welt  in  ein  mathematisches  System 
einzukerkern.  Die  Form  war  doch  keine  Erklärung  des  Inhalts. 

Wenn  Burke  diese  Trennung  macht  zwischen  Natur  und 
Kunst  in  dem  Probleme  des  Schönen,  ist  sie  doch  nur  provi- 
sorisch, des  Studiums  wegen;  denn  auch  die  Kunst  wird  da- 
durch gefördert,  indem  sie  ihr  wahres  Verhältnis  zur  Natur 
endlich  verstehen  lernt.  Die  Augen  der  Künstler  müssen  sich 
von  den  Werken  ihrer  Vorgänger  auf  das  große  Originale 
richten;  dies  ist  Burke s  Beziehung  zu  Fielding  und  zur 
genial  -  historischen  Bewegung.  „Wir  könnten  vielleicht  er- 
warten," sagt  er,  „daß  die  Künstler  selbst  unsere  sichersten 
Führer  sein  würden;  aber  diese  sind  zu  sehr  mit  der  Aus- 
übung beschäftigt  gewesen.  Die  Philosophen  haben  nur  wenig 
getan,  und  das  meiste,  was  sie  getan  haben,  bezieht  sich  auf 
ihre  besonderen  Systeme  und  Meinungen.  Und  was  die  Kunst- 
richter betrifft,  so  haben  sie  insgesamt  die  Regeln  der  Kunst 
an  dem  unrechten  Ort  gesucht.  Sie  haben  sie  unter  Gedichten, 
Gemälden,  Kupferstichen,  Statuen  und  Gebäuden  gesucht;  aber 
die  Kunstwerke  können  niemals  die  Regeln  für  die  Kunst 
geben.  Ich  will  sagen:  die  Ursache,  warum  die  Künstler  über- 
haupt, und  die  Dichter  insbesondere,  sich  immer  in  einem  so 
engen  Kreise  bewegt  haben,  ist,  weil  sie  mehr  Nachahmer 
voneinander  als  von  der  Natur  waren,  und  dies  mit  einer  so 
getreuen  Ähnlichkeit  und  bis  zu  einem  so  entfernten  Zeitalter 
hinauf,  daß  es  schwer  ist  zu  sagen,  welches  das  erste  Muster 
gewesen  ist.  Die  Kunstrichter  folgen  den  Künstlern  noch  und 
können  sich  also  nicht  als  Führer  betragen.  Ich  kann  nur 
sehr  dürftig  von  einer  Sache  urteilen,  wenn  ich  sie  nach  keinem 
andern  Maßstabe  als  nach  ihr  selbst  abmesse.  Der  wahre 
Maßstab  der  Künste  ist  in  jedermanns  Gewalt;  und  eine  leichte 
Beobachtung  der  gemeinsten  und  zuweilen  der  niedrigsten 
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Dinge  in  der  Natur  wird  oft  da  das  getreuste  Licht  geben, 
wo  der  größte  Scharfsinn  und  Fleiß,  wenn  er  solche  Betrach- 
tungen verachtet,  uns  in  der  Dunkelheit  läßt,  oder  welches 
noch  schlimmer  ist,  uns  mit  einem  falschen  Lichte  täuscht  und 
mißleitet  1)." 

b)  Über  die  Proportion. 

Burke  verwirft  absolut  die  Ansicht,  daß  die  Schönheit  in 
der  Proportion  der  Teile  bestehe.  Proportion  bezieht  sich  fast 
gänzlich  auf  Päßlichkeit  (Convenience)  und  „muß  also  mehr 
für  eine  vom  Verstände  hervorgebrachte  Idee,  als  für  einen 
ursprünglichen  Eindruck  des  Dinges  auf  die  Sinne  oder  die 
Einbildungskraft  gehalten  werden"  2).  Schönheit  braucht  nicht 
den  Beistand  unsers  Nachdenkens  oder  Willens.  Proportion 
ist  ein  rein  mathematisches  Moment,  und  bei  der  Mathematik 
kommt  nichts  vor,  „was  die  Imagination  einehmen  oder  ge- 
winnen könnte^)."  Jede  Proportion  ist  für  den  Verstand  gleich. 
„Wenn  Proportion  ein  wesentlicher  Bestandteil  der  Schönheit 
ist:  so  muß  sie  diese  Kraft  entweder  von  Eigenschaften  be- 
kommen, die  notwendig  und  wesentlich  in  einem  gewissen 
Maße  der  Größe  liegen;  oder  von  der  Gewohnheit;  oder  von 
der  Schicklichkeit,  die  so  oder  anders  abgemessene  Teile  zu 
der  Absicht  ihres  Gebrauchs  haben.  Wir  müssen  also  unter- 
suchen, ob  die  Dinge,  welche  im  Pflanzen-  oder  Tierreiche  von 
jedermann  für  schön  erkannt  werden,  Teile  von  einem  so  be- 
stimmten Maße  und  Verhältnis  gegeneinander  haben,  daß 
man  daraus  schließen  könne,  dieses  Verhältnis  sei  der  Grund 
ihrer  Schönheit,  es  sei  nun  vermöge  mechanisch  wirkender 
Ursachen,  oder  durch  Gewohnheit,  oder  vermöge  der  Schick- 
lichkeit in  gewissen  Absichten*)." 


1)  T.  1,  Abs.  9  (S.  79). 

2)  T.  3,  Abs.  2  (S.  143). 

3)  T.  3,  Abs.  2  (S.  145). 

4)  T.  3,  Abs.  2,  S.  146. 
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1.  Die  mechanische  Wirkung  der  Proportionen. 

Er  betrachtet  das  Pflanzenreich  und  findet  da  nichts,  das 
so  schön  sei  wie  die  Blumen.  Aber  die  Blumen  sind  von  sehr 
verschiedener  Gestalt,  von  einer  unendlichen  Mannigfaltigkeit 
der  Formen.  „Was  ist  es  denn  für  eine  Proportion,  die  wir 
zwischen  dem  Stengel  der  Blumen  und  ihren  Blättern  oder 
zwischen  den  Blättern  und  den  Staubfäden  gewahr  werden? 
Wie  schickt  sich  der  schlanke  Stiel  der  Rose  zu  dem  dicken 
Kopfe,  unter  welchem  er  sich  beugt?  Und  getrauen  wir  uns 
wohl  zu  sagen,  daß  sie  nicht  einen  Teil  ihrer  Schönheit  eben 
diesem  Mangel  an  Proportion  zu  danken  haben  könne?  Die 
Rose  ist  eine  große  Blume  und  wächst  doch  auf  einem  kleinen 
Strauche.  Die  Äpfelblüte  ist  sehr  klein  und  wächst  auf  einem 
großen  Baume.  Doch  sind  beide,  die  Rose  und  die  Apfelblüte, 
schön;  und  die  Pflanzen,  auf  denen  sie  wachsen,  erhalten, 
dieser  Disproportion  ungeachtet,  durch  sie  ihren  einnehmendsten 
Schmuck.  Welcher  Baum  kann,  der  allgemeinen  Empfindung 
nach,  schöner  sein  als  der  Orangenbaum,  wenn  Blätter,  Blüten 
und  Früchte  zugleich  an  ihm  prangen?  Aber  umsonst  suchen 
wir  bei  ihm  ein  bestimmtes  Maß  der  Höhe,  Breite  und  jeder 
anderen  Dimension  des  Ganzen,  oder  ein  bestimmtes  Ver- 
hältnis der  Teile  untereinander.  Ich  gebe  zu,  daß  es  Blumen 
gibt,  bei  denen  man  eine  regelmäßige  Figur  und  eine  künst- 
liche Anordnung  und  Stellung  der  Blätter  findet  Eine  solche 
Figur  und  eine  solche  Anordnung  der  Blumenblätter  hat  z.  B. 
die  Rose;  aber  wenn  man  sie  von  der  Seite  ansieht,  so  geht 
diese  Regelmäßigkeit  der  Figur  größtenteils  verloren;  die  Ord- 
nung der  Blätter  verwirrt  sich;  und  doch  bleibt  die  Rose  noch 
schön.  Die  Rose  ist  sogar  schöner,  bevor  sie  völlig  aufgeblüht 
ist;  und  die  Knospe  ist  schöner,  ehe  sie  diese  regelmäßige 
Figur  bekommen  hat.  Und  dies  ist  nicht  der  einzige  Fall, 
wo  Regelmäßigkeit  und  genaue  Ordnung,  die  Seele  der  Pro- 
portion, die  Schönheit  mehr  hindert  als  befördert  i).'' 


1)  T.  3,  Abs.  3,  S.  148. 
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Dies  ist  ein  typisches  Beispiel  seiner  Kritik.  Ganz  ähn- 
lich redet  er  über  die  Schönheit  der  Tiere.  „Der  Schwan  .  .  . 
hat  einen  Hals,  der  länger  ist  als  sein  ganzer  übriger  Körper, 
und  nur  einen  ganz  kurzen  Schwanz.  Ist  diese  Proportion 
schön?  Ohne  Zweifel  ist  sie  es.  Aber  was  werden  wir  als- 
dann zu  dem  Pfau  sagen,  der  in  Vergleichung  einen  kurzen 
Hals  und  dafür  einen  Schweif  hat,  der  länger  ist  als  Hals  und 
Leib  zusammen  genommen?  Was  für  eine  Menge  von  Vögeln 
gibt  es  nicht,  die  von  diesen  beiden  Modellen  und  von  jedem 
anderen,  das  man  annehmen  wollte,  gleich  weit  abgehen,  die 
sehr  unter  sich  verschiedene  und  oft  einander  entgegengesetzte 
Proportionen  haben  und  unter  denen  doch  viele  ausnehmend 
schön  sind?"'^).  Noch  weitere  Beispiele  gibt  er  und  zieht  dann 
folgenden  Schluß:  „daß  kein  bestimmtes  Maß  der  Teile,  bloß 
um  des  natürlichen  und  notwendigen  Eindrucks  willen,  den  es 
macht,  zur  Hervorbringung  des  Schönen  erfordert  werde,  we- 
nigstens nicht  soweit  die  tierische  Schöpfung  reicht"-^). 

Ein  ganzes  Kapitel  widmet  er  der  Frage  der  Propor- 
tionen des  menschlichen  Körpers  und  greift  alle  Versuche  an, 
ideale  Verhältnisse  zu  geben.  Denn  alle  solche  Versuche  sind 
untereinander  verschieden,  und  ein  Maler  wird  weder  schwer 
finden,  eine  häßliche  Figur  mit  den  gegebenen  „schönen"  Pro- 
portionen zu  malen,  noch,  umgekehrt,  einen  sehr  schönen  dar- 
zustellen, ohne  diese  Proportionen  zu  beachten.  Die  Meister- 
stücke der  alten  und  modernen  Bildhauer  gehen  sehr  weit 
auseinander.  Die  weibliche  und  die  männliche  Figur  sind 
wieder  so  verschieden,  daß,  wenn  die  eine  schön  genannt 
werden  kann,  die  andere  es  doch  nicht  sein  kann. 

Kurz  ist  sein  Argument  folgendes:  Die  Mannigfaltigkeit 
der  schonen  Naturobjekte  ist  unendlich.  Sogar  in  einer  einzigen 
Art,  in  einem  einzigen  Typus,  sind  viele  Exemplare,  die,  wenn 
sie  auch  ganz  verschiedene  Porportionen  besitzen,  doch  alle 


2)  T.  3,  Abs.  3,  S.  150. 

3)  T.  3,  Abs.  3,  S.  152. 
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schön  sind.  Also  können  keine  bestimmten  Maße  der  Schön- 
heit gegeben  werden.  Also  hat  die  Proportion  nichts  mit  der 
Schönheit  zu  tun. 

Die  erste  Frage,  die  sich  als  Einwand  ergibt,  ist,  „warum 
sollte  es  nicht  eine  unendliche  Zahl  schöner  Proportionen  sein"? 

Hier  müssen  wir  vorsichtig  vorgehen,  damit  wir  seine 
Meinung  und  nicht  nur  seine  Worte  kritisieren.  Die  Uber- 
triebenheit  seiner  Ausdrucksweise  ladet  zum  Mißverständnis 
ein.  Daß  er  einen  so  naiven  Fehler  nicht  begeht,  deuten  ver- 
schiedene seiner  Wendungen  an,  als  z.  B.,  wo  er  vom  Schwane 
sagt:  „Ist  diese  Proportion  schön?  Ohne  Zweifel  ist  sie  es?" 
Der  scheinbare  Widerspruch  beruht  auf  einer  Zweideutigkeit 
des  Ausdrucks  Proportion;  schauen  wir  auf  die  Regeln  zurück, 
die  er  als  seine  leitenden  Prinzipien  gegeben  hat.  „Wenn  zwei 
Körper",  lautete  die  erste,  „einerlei  oder  einen  ähnlichen  Ein- 
druck auf  die  Seele  machen  und  bei  genauer  Betrachtung  ge- 
funden wird,  daß  sie  in  einigen  ihrer  Beschaffenheiten  mit- 
einander übereinkommen,  in  anderen  voneinander  abgehen,  so 
muß  die  gemeinschaftliche  Wirkung  denjenigen  Eigenschaften 
zugeschrieben  werden,  in  denen  sie  ähnlich,  nicht  denen,  in 
welchen  sie  verschieden  sind."  Und  seine  Anwendung  dieser 
Regel  lautet,  wie  gesagt:  Alle  diese  Objekte  sind  schön,  alle 
sind  proportional  verschieden;  also  beruht  die  Schönheit  nicht 
auf  den  Proportionen.  Aber  alle  diese  Objekte  haben  doch 
Proportionen,  wenn  diese  auch  verschieden  und  unmeßbar  sind; 
also  hätte  er  nur  sagen  sollen:  die  Schönheit  beruht  nicht  auf 
einer  einzelnen  besonderen  Proportion.  Um  ein  Beispiel  an- 
zuführen: Ich  habe  zwei  zierliche  Gegenstände  irgendwelcher 
Art,  der  eine  ist  blau  und  rot,  der  andere  blau  und  grün;  ich 
halte  beide  für  gleich  schön.  Die  Schönheit  beruht,  der  em- 
pirischen Regel  nach,  auf  dem  Gemeinsamen.  Was  ist  aber 
das  Gemeinsame?  Offenbar  nicht  nur  das  Blau,  was  sich  in 
beiden  Gegenständen  findet,  sondern  weil  der  Wert  der  einen 
Farbe  von  dem  der  anderen  abhängig  ist,  eine  gemeinsame 
Harmonie,  also  ein  Verhältnis,  eine  Proportion.    Das  ist  die 
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Gefahr  des  Empirismus,  einen  Gegenstand  als  eine  Addition 
seiner  Beschaffenheiten  zu  betrachten  und  die  wesentlichen 
Beziehungen  außer  Acht  zu  lassen.  Diese  Proportion  wird 
aber  unmittelbar  gefühlt,  erlebt,  nicht  als  solche  verstanden. 
Burkes  Bemerkung  über  den  Schwan  braucht  den  Ausdruck 
mit  dieser  Bedeutung  der  unmittelbar  gefühlten  schönen  Pro- 
portion, während  seine  Beweise  sich  auf  Proportionen  beziehen, 
als  Proportionen  aufgefaßt.  Denn  Proportion  beruht  bei  ihm, 
wie  er  schon  klar  ausgedrückt  hat,  ausschließlich  auf  dem  Ver- 
stände, d.  h.  auf  einem  deutlichen  Bewußtsein  des  mathema- 
tischen Wesens  der  Schönheit.  Das  ist  kein  Argument  gegen 
eine  rationale  Ästhetik  wie  die  Leib niz sehe,  welche  das  Ge- 
fühlte rational  erklären  will;  sondern  gegen  einen  Rationalis- 
mus, der  das  Schöne  rein  rational  erkennen  oder  bestimmen 
will;  nicht  also  gegen  die  Ansicht,  daß  die  Einheit  eines  Ob- 
jektes tatsächlich  als  Schönheit  empfunden  wird,  sondern  gegen 
die,  daß  ein  ganzes  Kunstwerk  rational  verstanden  oder  auf- 
gebaut werden  kann ;  kurz,  gegen  die  Kunstauffassung  der 
Klassiker.  Dunkle  Vorstellungen,  unbewußte  Urteile,  das  Ein- 
fühlen der  Einheitlichkeit  in  die  gegebene  Anschauung  waren 
Momente,  die  Burke  gar  nicht  berücksichtigt  hatte.  Daß 
eine  Landschaft,  zum  Beispiel,  wenigstens  teilweise  durch  eine 
natürliche  Ordnung  oder  Komposition  schön  wirkt  oder  in  der 
Einbildung  des  Künstlers  in  dieser  Hinsicht  verschönert  werden 
kann,  wird  nicht  durch  den  Beweis  beseitigt,  daß  die  Ver- 
hältnisse nicht  meßbar,  nicht  mathematisch  bestimmbar  sind. 

Die  Stellung  Burkes  verstehen  wir  vielleicht  am  besten, 
wenn  wir  sie  mit  der  vonHogarth  eingenommenen  vergleichen, 
und  zwar  ladet  uns  Verschiedenes  in  der  eben  gegebenen 
Kritik  zu  diesem  Vergleiche  ein.  Bemerkenswert  ist  Burkes 
Beispiel  der  Rose,  welche,  von  der  Seite  betrachtet,  schöner 
wirkt,  als  wenn  sie  regelmäßig  aussieht;  denn,  was  das  bloße 
Urteil  betrifft,  hätte  auch  Hogarth  genau  dasselbe  gesagt. 
Ganz  verschieden  sind  aber  die  Erklärungen  der  Tatsache. 
Hogarth  hätte  behauptet  (wie  sich  aus  ähnlichen  Beispielen 

5 


—    66  — 

ergibt),  daß  die  vergrößerte  Schönheit  von  der  dadurch  ge- 
wonnenen Mannigfaltigkeit  käme,  während  die  Einheit  durch 
den  Verstand  erfaßt  würde.  Offenbar  ist  diese  verstandene 
Einheit  das  Ergebnis  vieler  perspektivischen  Erfahrungen,  also 
vom  Subjekt  zur  Auffassung  des  Objektes  gebracht.  Burke 
behauptete  einfach,  daß  dasselbe  Beispiel  beweise,  die  Pro- 
portionen hätten,  wie  wir  sagten,  gar  nichts  mit  der  Schönheit 
zu  tun.  Obgleich  man  die  Wahrheit  der  Ho  gar  th  sehen 
Theorie  nicht  leugnen  kann,  muß  man  sich  doch  klar  machen, 
daß  Burkes  Aufgabe  eine  ganz  neue  ist,  und  daß  die  vielen 
Ausscheidungen,  die  er  aus  der  bisherigen  Ästhetik  machte, 
einen  ganz  besonderen  Zweck  hatten.  Das  Rationale,  das  ge- 
danklich Hinzugebrachte  will  er  am  Anfang  beseitigen.  Denn 
die  Schönheit  fängt  in  den  Empfindungen  an,  und  er  will  das 
Wesentliche  in  der  angenehmen  Empfindung  entdecken.  Nicht 
also  das  ganze  ästhetische  Erlebnis  ist  Gegenstand  seiner  Be- 
trachtung, sondern  die  Natur  der  Objekte,  welche  uns  in  ihrem 
gegenständlichen  Wesen  gefallen.  Die  Proportion  also,  welche 
bei  Hogarth  zur  Bedingung  des  Auffassens  geworden  war, 
scheidet  er,  ihres  subjektiven  Wesens  wegen,  aus.  Im  all- 
gemeinen darf  man  sagen,  daß  er  einen  Schritt  vom  Abstrakten 
zum  Konkreten,  von  der  Form  zum  Inhalt  gemacht  hat;  eine 
durchgängige  Unterscheidung  des  Objektiven  vom  Subjektiven 
war  natürlich  in  dem  damaligen  Zustande  der  Erkenntnistheorie 
nicht  zu  erwarten,  und  das  Beste,  was  sich  durch  das  Streben 
nach  einem  reinen  Empirismus  ergab,  war  das  Bewußtsein  der 
Unzulänglichkeit  dieses  einseitigen  Verfahrens,  das  Vorbereiten 
des  Bodens  für  die  Kant'sche  Auflösung. 

II.  Die  Gewohnheitspropoftionen. 

Eine  falsche  Idee,  sagt  Burke,  zur  Frage  der  Gewohnheits- 
proportionen übergehend,  wird  gewöhnlich  über  die  Verhältnisse 
der  Ausdrücke  „Schönheit"  und  „Ungestaltheit"  gehalten:  letztere 
ist  nicht  als  der  Schönheit,  sondern  als  der  Vollständigkeit  und 
Richtigkeit  der  Form  entgegengesetzt  zu  betrachten.  „Davon 
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können  wir  alle  Stunden",  sagt  er,  „die  Erfahrung  machen,  daß 
ein  Mensch  seine  zwei  Beine  von  gleicher  Länge  und  einander 
in  allen  Stücken  ähnlich,  einen  Hals  von  der  gehörigen  Größe, 
und  einen  schnurgeraden  Rücken  haben,  und  doch  nicht  im 
mindesten  schön  sein  kann.  In  der  Tat  entsteht  die  Schön- 
heit so  wenig  aus  dem  Eindrucke  des  Gewohnten,  daß  vielmehr 
nichts  so  selten  und  ungewöhnlich  ist,  als  was  in  uns  die 
Empfindung  des  Schönen  erregt.  Das  Schöne  setzt  uns  eben- 
sowohl durch  seine  Seltenheit  in  Bewunderung,  als  das  Un- 
gestaltete. So  finden  wir  es  bei  den  Tieren,  mit  denen  wir 
bekannt  sind.  Überdies,  wenn  uns  eine  neue  Gattung  vor- 
kommt: so  tun  wir  über  ihre  Schönheit  oder  Häßlichkeit  den 
Ausspruch,  ohne  erst  abzuwarten,  daß  sich  in  uns  durch  Ge- 
wohnheit Begriffe  von  gewissen  Proportionen  fest  gesetzt  haben" 
Die  Unbehaglichkeit  und  Unruhe,  die  wir  empfinden,  wenn  wir 
gewöhnliche  Sachen  vermissen,  ist  auch  kein  Argument,  daß 
die  Sachen  für  sich  schön  oder  anziehend  sind.  Ich  bin  un- 
ruhig, wenn  ich  meinen  gewöhnlichen  Spaziergang  nicht  mache, 
obgleich  die  Gegend,  durch  welche  ich  gehe,  keine  angenehme 
ist.  Das  wahre  Entgegengesetzte  von  Schönheit  ist  nicht  Dis- 
proportion oder  Ungestaltheit,  sondern  Häßlichkeit. 

Über  diese  Kritik  ist  wenig  zu  sagen:  es  laufen  hier 
zwei  Fragen  durcheinander,  die  der  Gewohnheit  in  den  Pro- 
portionen, und  die  der  Gewohnheit  überhaupt.  Was  die  erste 
betrifft,  ist  sie  nur  ein  Folgesatz  vom  vorhergegangenen  Argument 
über  die  unmittelbare  Wirkung  der  Proportionen  überhaupt, 
und  hängt  von  dessen  Gültigkeit  ab.  Der  Verdienst  der  zweiten 
für  die  psychologische  Ästhetik  liegt  in  dem  Versuch,  das  all- 
gemein Menschliche  im  Urteilen  des  Schönen  vom  persönlichen 
Vorurteil  zu  trennen. 


1)  T.  3,  Abs.  5  (S.  163). 
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III.  Die  Schicklichkeit. 

Nirgendswo  wird  uns  das  Wesen  und  Ziel  der  Burke- 
schen  Untersuchung  klarer  als  in  seiner  Kritik  der  Theorie 
der  Schicklichkeit  als  Bestandteil  der  Schönheit.  „Nach  diesen 
Grundsätzen,  müßte  die  keilförmige  Schnauze  eines  Schweines, 
mit  ihren  zähen  Knorpeln  an  der  Spitze,  müßten  seine  kleinen 
tiefliegenden  Augen  und  das  ganze  Gewächse  seines  Kopfes, 
das  zu  dem  Geschäfte  desselben,  dem  Durchwühlen  und  Um- 
graben der  Erde,  so  geschickt  ist,  ausnehmend  schön  sein. 
Der  große  Beutel,  der  an  dem  Schnabel  des  Pelikans  hängt, 
ein  Ding,  das  für  den  Vogel  im  höchsten  Grade  nützlich  ist,  müßte 
uns  auch  in  eben  dem  Grade  schön  scheinen.  Der  Igel,  der 
durch  seine  stachlichte  Haut  gegen  alle  Angriffe  sowohl  be- 
waffnet ist,  und  das  Stachelschwein  mit  seinen  herausfahrenden 
Spitzen,  müßten  für  sehr  artige  Geschöpfe  gehalten  werden. 
Wenig  Tiere  sind  geschickter  gebaut  als  der  Affe.  Er  hat  die 
Hände  eines  Menschen,  mit  dem  elastischen  Körper  eines  Tieres. 
Seine  Gestalt  ist  zum  Laufen,  Springen,  Klettern  aufs  vortreff- 
lichste eingerichtet;  und  doch  gibt  es  wenig  Tiere,  die  in  aller 
Menschen  Augen  häßlicher  scheinen" i).  Und  noch  treffender: 
„Ich  berufe  mich  auf  das  erste  und  natürliche  Gefühl  jedes 
Menschen,  ob  er,  bei  dem  AnbUcke  eines  schönen  Auges,  eines 
wohlgebildeten  Mundes,  eines  gut  gestalteten  Fußes,  auf  irgend 
eine  Weise  daran  denke,  daß  sie  zum  Sehen,  Essen  und  Laufen 
sehr  bequem  sind.  Was  für  eine  Idee  von  Nutzen  erwecken 
wohl  die  Blumen?  Und  doch  machen  sie  den  schönsten  Teil 
des  Pflanzenreiches  aus'*  2). 

Schauen  wir  wieder  auf  Hogarth  zurück.  Schon  bei 
ihm  war  die  Schicklichkeit  eine  verstandesmäßige  Bedingung 
des  Genießens  der  „Schönheit  für  das  Auge"  geworden.  Die 


1)  T.  3,  Abs.  5  (S.  168). 

2)  T.  3,  Abs.  5  (S.  172). 
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Denkweise  der  beiden  Ästhetiker  ist  gänzlich  verschieden. 
Hogarth  ist  synthetisch,  er  sammelt  Bedingungen  des  völligen 
ästhetischen  Genusses,  und  richtet  sie  nach  ihrer  Bedeutung 
systematisch  ein;  Burke  ist  analytisch,  er  hält  alle  verstandes- 
mäßige Bedingungen  für  unwesentlich  und  beseitigt  sie  immer- 
fort, wie  seine  Aufgabe,  das  Schöne  in  den  Empfindungen  zu  ent- 
decken, verlangt.  Bei  Hogarth  muß  die  Säule  eine  zweckmäßige 
Form  üaben,  damit  der  Genuß  der  Empfindungen  nicht  gestört 
wird;  die  geschlängelte  Säule  ist  nicht  die  schönste,  denn  sie 
erweckt  ein  Gefühl  der  Schwäche.  Burke  sieht  die  Zwei- 
deutigkeit des  Ausdrucks  „Schön"  und  hätte  das  Problem  lieber 
so  gestellt:  eine  Masse  ungehauener  Steine  ist  zweckmäßig, 
aber  schön  ist  sie  nicht.  SchickUchkeit  hat  gewiß  einen  Platz 
in  der  Kunst,  sie  erregt  immer  Gefallen,  aber  das  Gefallen 
ist  ihm  kein  ästhetisches.  Es  gehört  nicht  zu  seinem  Probleme. 
Bis  man  diese  Unterscheidung  gemacht  hat,  ist  kein  Fortschritt 
möglich. 


IV.  Die  Vollkommenheit. 

Über  den  sehr  kleinen  Abschnitt,  welchen  er  dem  Prinzip 
der  Vollkommenheit  widmet,  ist  wenig  zu  sagen,  denn  sie  ent- 
hält kein  wichtiges  Argument  und  hängt  nicht  organisch  mit 
seinem  System  zusammen.  Man  hätte  erwartet,  daß  er  dieses 
Prinzip  in  Verbindung  mit  der  Frage  von  den  Typen  und  der 
Gewohnheit  besprochen  hätte,  wohin  es  unzweifelhaft  gehört, 
und  wo  es  gewissermaßen  berührt  worden  ist.  Interessant  ist 
die  Behauptung,  daß,  „Vollkommenheit  an  und  für  sich  betrachtet, 
so  wenig  die  Ursache  von  Schönheit  sei,  daß  vielmehr  diese, 
wo  sie  bei  dem  anderen  Geschlechte  am  größten  ist,  fast  immer 
den  Begriff  von  Schwäche  und  Unvollkommenheit  mit  sich  führt 
Die  Frauenzimmer  wissen  dies  sehr  wohl;  sie  gewöhnen  sich 
deswegen  eine  lispende  Sprache,  einen  wankenden  ungewissen 
Gangan;  sie  bemühen  sich,  schwach  und  sogar  krank  zu  scheinen. 
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Alles  dies  lehrt  sie  die  Natur.  Schönheit  im  Unglücke  ist  die 
einnehmendste  Schönheit" 

Burkes  Betrachtung  der  ganzen  Frage  hat  immer  die 
weibliche  Schönheit  im  Vordergrunde,  seine  Kritik  wird  immer 
von  seinem  positiven  System  gefärbt,  welches  von  einer  physio- 
logisch-psychologischen Theorie  der  Menschennatur  ausgeht. 
Die  Schönheit  hängt  mit  der  Liebe  so  eng  zusammen,  daß  die 
beiden  Prinzipien  zuweilen,  wie  in  diesem  Falle,  verwechselt 
werden.  Das  Unglück  und  Unvollkommenheit,  durch  Mitleid 
und  Sympathie,  die  Liebe  erwecken  oder  erhöhen;  daß  die  kleinen 
Schwächen  eines  Weibes  (wie  auch  Fiel  ding  behauptete;  sie 
auch  liebenswürdiger  machen,  dies  alles  kann  gewiß  ein  inter- 
essantes psychologisches  Problem  darbieten,  aber  es  ist  kein 
ästhetisches. 

Von  dem,  was  wir  schon  gesagt  haben,  folgt  es  ohne 
Weiteres,  daß  die  Anwendung  des  Ausdrucks  „schön"  auf 
Tugenden  und  geistige  Eigenschaften  bei  Burke  unmöglich 
ist.  Solche  Anwendung  hält  er  für  unklares,  irrleitendes  Denken, 
und  auf  alle  Fälle  ist  ein  solcher  Gebrauch  gar  nicht  im  Sinne 
seiner  Untersuchung. 

C.  Das  physiologisch-psychologische  System. 

Was  ist  denn  Schönheit,  wenn  sie  weder  in  Proportion, 
Gewohnheitsform,  Schicklichkeit,  Vollkommenheit,  noch  seelischen 
Eigenschaften  besteht?  Wir  müssen  natürlicherweise  schUeßen, 
daß,  sie  „wenigstens  in  den  meisten  Fällen,  eine  besondere 
Eigenschaft  der  Körper  sei,  die  auf  eine  mechanische  Art  ver- 
mittelst der  Sinne  auf  die  Seele  wirkt.  Es  kommt  nur  darauf 
an  zu  untersuchen,  was  die  sinnlichen  Eigenschaften  solcher 
Dinge  eignes  haben,  welche  schön  sind,  d.  h.  welche  Liebe 
oder  eine  ähnliche  Neigung  bei  uns  erregen"^). 


1)  T.  3,  Abs.  9  (S.  178). 

2)  T.  3,  Abs.  3  (S.  183). 
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Diese  Worte  weisen  auf  das  System  der  Leidenschaften 
zurück,  die  er  im  Anfang  seiner  Untersuchung  dargelegt  hat. 
Es  sind,  sagt  er,  zwei  Grundprinzipien  der  menschlichen 
Natur,  1.  Selbsterhaltung  und  2.  Geselligkeit;  und  auf  eins 
dieser  Prinzipien  kann  jede  Leidenschaft  der  Menschen  zurück- 
gewiesen werden.  Seine  eigene  Zusammenfassung  dieses  Systems, 
welche  sich  im  achtzehnten  Abschnitt  des  ersten  Teils  findet, 
führen  wir  als  die  kürzeste  Darstellung  der  Sache  an: 

„Um  das  Ganze,  was  bisher  gesagt  worden,  in  einige 
wenige  Punkte  zusammenzufassen:  so  haben  alle  Leiden- 
schaften, die  die  Selbsterhaltung  betreffen,  mit  Schmerz  oder 
Gefahr  zu  tun.  Sie  sind  schlechterdings  verdrießlich,  wenn 
ihre  Ursachen  unmittelbar  auf  uns  wirken;  sie  sind  ergötzend, 
wenn  wir  die  Vorstellung  von  Schmerz  und  Gefahr  haben, 
ohne  selbst  in  dem  Zustande  des  Schmerzes  zu  sein.  —  Das 
Gefallen,  was  wir  daran  finden,  habe  ich  nicht  Lust  genannt, 
weil  es  sich  auf  Schmerz  gründet  und  von  allem  positiven 
Vergnügen  hinlänglich  unterschieden  ist.  Alles,  was  dieses 
Wohlgefallen  erregt,  nenne  ich  erhaben.  Die  Leidenschaften, 
die  die  Selbsterhaltung  betreffen,  sind  die  stärksten  unter  allen. 

„Die  zweite  Hauptgattung,  in  welche  die  Leidenschaften 
in  Absicht  auf  ihre  Endursachen  eingeteilt  werden,  ist  Gesellig- 
keit. Es  gibt  zwei  Arten  von  Gesellschaft.  Eine  zwischen 
den  beiden  Geschlechtern,  die  Leidenschaft,  die  darauf  geht, 
heißt  Liebe  und  enthält  eine  Mischung  von  tierischem  Instinkt; 
ihr  Gegenstand  ist  die  Schönheit  bei  dem  weiblichen  Ge- 
schlechte. Die  andere  zwischen  den  Menschen  und  allen 
lebendigen  Wesen  überhaupt:  die  Leidenschaft,  die  dazu  ge- 
hört, heißt  ebenfalls  Liebe,  aber  sie  hat  keine  Mischung  von 
sinnlichem  Instinkt;  und  ihr  Vorwurf  ist  Schönheit.  Unter 
diesem  Namen  verstehe  ich  alle  diejenigen  Eigenschaften  in 
den  Dingen,  die  uns  die  Gesinnung  des  Wohlhabens  und  der 
Zärtlichkeit,  oder  sonst  eine  andere  Leidenschaft,  die  diesen 
am  nächsten  kommt,  einflößen.  Die  Leidenschaft  der  Liebe 
hat  ihren  Ursprung  in  einem  positiven  Vergnügen;  sie  ist. 
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so  wie  alle  aus  dem  Vergnügen  entspringenden  Leidenschaften 
fähig,  mit  einer  Art  von  Unlust  vermischt  zu  werden,  wenn 
nämlich  die  Vorstellung  ihres  Gegenstandes  zugleich  mit  der 
Idee  ihn  unwiederbringlich  verloren  zu  haben,  erregt  wird. 
Dieses  vermischte  Gefühl  von  Vergnügen  und  Unlust  habe  ich 
nicht  Schmerz  genannt,  weil  es  sich  auf  wirkliches  Vergnügen 
gründet  und  in  seinen  meisten  Wirkungen  allzusehr  vom 
Schmerz  unterschieden  ist. 

„Nach  der  allgemeinen  Neigung,  die  wir  für  Gesellschaft 
überhaupt  haben;  nach  der  Wahl  eines  einzelnen  Gegenstandes, 
in  welcher  wir  durch  das  Vergnügen  an  demselben  bestimmt 
werden,  ist  die  dritte  besondere  Leidenschaft  dieser  Gattung, 
die  Sympathie,  und  diese  ist  von  dem  weitesten  Umfange.  Das 
Wesen  dieser  Leidenschaft  besteht  darin,  daß  wir  uns  an  die 
Stelle  eines  anderen  unter  allen  Umständen  versetzen  und  in 
uns  gleichförmige  Empfindungen  erregen:  so  daß  also  diese 
Leidenschaft,  nachdem  es  die  Gelegenheit  erfordert,  mit  Schmerz 
oder  mit  Vergnügen  verbunden  sein  kann."  Andere  gesell- 
sellschaftliche  Leidenschaften  sind  Nachahmung  und  Ehrgeiz. 

Eine  Mannigfaltigkeit  von  Erfahrungen  in  Betracht  neh- 
mend, abstrahiert  er  jetzt  diejenigen  Leidenschaften,  welche 
die  Idee  des  Erhabenen  erwecken.  Solche  sind  Schrecken, 
Dunkelheit,  Kraft,  Privation,  Größe  der  Ausdehnung,  Unend- 
lichkeit (mit  Sukzession  und  Einförmigkeit,  welche  eine  „künst- 
liche Unendlichkeit"  geben),  Schwierigkeit,  Pracht,  starkes  Licht, 
dunkle  Farben,  Schall  und  Geräusch,  Überraschung,  Unter- 
brechung, das  Geschrei  von  gewissen  Tieren,  Bitterkeit  und 
Gestank,  körperlicher  Schmerz.  Ähnlich  vorgehend,  findet  er, 
daß  die  Schönheit  auf  einer  anderen  Reihe  von  Eigenschaften 
beruht:  Kleinheit,  Glätte,  stufenweise  Abwechslung,  Delikatesse, 
reine  und  helle  Farben.  Zu  dieser  Zergliederung  fügt  er 
einige  Bemerkungen  über  die  Schönheit  der  Physiognomie  hinzu, 
welche  den  Ausdruck  von  liebenswürdigen  Eigenschaften  zur 
förmlichen  Schönheit  bringen  kann;  über  das  Auge,  dessen 
Schönheit  in  Klarheit  besteht;  über  Grazie  oder  das  Anmuts- 
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volle,  ein  Begriff,  welcher  sich  auf  Stellung  und  Bewegung 
bezieht  und  darin  besteht,  daß  kein  Ansehen  von  Schwierig- 
keit gegenwärtig  ist;  über  Eleganz^),  welche  sich  von  der 
Schönheit  darin  unterscheidet,  daß  sie  auch  regelmäßig  ist; 
über  die  Pracht  oder  Speciosität,  welche  die  Schönheit  mit 
großen  Dimensionen  verbindet.  Klar  wird  es  aus  diesen 
Kapiteln,  daß  die  vielen  Momente,  die  er  aus  dem  eigentlichen 
ästhetischen  Probleme  ausscheidet,  für  sich  doch  nicht  von 
ihm  unterschätzt  werden.  Schließlich,  da  er  bisher  die  Schön- 
heit für  das  Auge  hauptsächlich  besprochen  hat,  widmet  er  der 
Schönheit  für  die  anderen  Sinne  eine  kurze  Betrachtung.  Das 
Schöne  im  Gefühle  stimmt  gewissermaßen  mit  dem  des  Ge- 
sichtes überein:  denn,  da  die  Kleinheit  des  Widerstandes  für 
das  Gefühl  immer  angenehm  ist,  sind  Glätte  und  allmähliche 
Veränderung  auch  für  diesen  Sinn  als  schöne  Eigenschaften  zu 
bezeichnen.  Überdies  sind  Weiche,  Aushalten  oder  allmäh- 
licher Übergang  in  den  Tönen  auch  für  das  Gehör  gefallend; 
und  die  Übereinstimmung  dieser  Schönheiten  mit  denen  des 
Geschmackes  und  des  Geruches  wird  ohne  Weiteres  klar,  wenn 
wir  nur  denken,  wie  oft  wir  den  Ausdruck  „süß"  auf  Gegen- 
stände des  Gesichts  und  des  Gehörs  anwenden. 

Diese  etwas  unsystematischen  Erfahrungsergebnisse  ver- 
sucht er  jetzt  in  Zusammenhang  zu  bringen,  und  geht  von  der 
Voraussetzung  aus,  daß  bestimmte  Zustände  des  Geistes  be- 
stimmte Zustände  des  Körpers  verursachen,  und  umgekehrt. 
Diese  Voraussetzung  beruht  auf  seinen  eigenen  Beobachtungen. 
„Ein  Mensch,  der  einen  sehr  heftigen  körperlichen  Schmerz 
leidet  (ich  nehme  den  äußersten  Grad  des  Schmerzes,  weil 
alsdann  die  Wirkungen  desto  sichtbarer  sind);  ein  Mensch  bei 
sehr  großen  Schmerzen,  sage  ich,  hält  seine  Zähne  übereinander 


1)  „Unter  diese  Gattung  rechne  ich  diejenigen  feineren  und  regel- 
mäßigen Werke  der  Kunst,  die  keinen  bestimmten  Gegenstand  in  der 
Natur  nachahmen:  als  schöne  Gebäude,  oder  ein  artiges  Hausgeräte",  T.  3, 
Abs.  23  (S.  198). 
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gebissen;  seine  Augenbrauen  sind  mit  Gewalt  zusammenge- 
zogen; seine  Stirne  runzelt  sich;  seine  Augen  kehren  sich  ein- 
wärts und  rollen  mit  großer  Heftigkeit  herum;  sein  Haar  steht 
empor;  die  Werkzeuge  der  Sprache  pressen  kurze,  aber  ge- 
waltsame Seufzer  und  Geschreie  aus;  der  ganze  Bau  des 
Körpers  schlittert"  i).  Eine  ähnliche  Wirkung,  nur  nicht  so 
groß,  hat  Furcht  oder  Schrecken.  Er  zitiert  Spons  „Recherches 
d'Antiquites"  über  Campanella,  der,  „wenn  er  Lust  hatte  die 
Neigungen  derer,  mit  welchen  er  umging,  zu  erforschen:  so 
nahm  er,  so  genau  als  er  konnte,  das  Gesicht,  die  Geberde, 
die  ganze  Stellung  der  Personen  an,  welche  er  untersuchte. 
Und  dann  gab  er  genau  acht,  in  was  für  eine  Gemütsverfassung 
er  durch  diese  Veränderung  gesetzt  wurde.  Auf  diese  Weise, 
sagt  mein  Schriftsteller,  war  er  imstande,  so  vollkommen  in 
die  Gesinnungen  und  Gedanken  des  anderen  einzudringen,  als 
wenn  er  sich  in  die  Person  desselben  verwandelt  hätte" 
Aus  diesen  Betrachtungen  folgt  es,  daß,  wenn  man  durch  äußere 
Reize  dieselbe  körperliche  Spannung  hervorbringen  kann,  als 
natürlicherweise  mit  dem  Schrecken,  oder  mit  irgend  einem 
geistigen  Zustande  verknüpft  ist;  so  wird  dann  dieser  Zustand 
selber  hervorgebracht.  Die  Gegenstände,  die  dieser  Wirkung 
fähig  sind,  müssen  als  Quellen  des  Erhabenen  betrachtet 
werden,  wenn  auch  keine  Idee  der  Gefahr  dadurch  erregt  wird. 

Aber  wenn  das  Erhabene  auf  Schrecken  gebaut  ist,  oder 
auf  eine  ähnliche  Leidenschaft,  die  den  Schmerz  zum  Gegen- 
stand hat,  so  muß  man  erst  fragen,  wie  irgend  eine  Art  von 
Wohlgefallen  überhaupt  daraus  entspringen  kann. 

Nach  Burke  hat  die  Vorsehung  unsere  Natur  so  einge- 
richtet, daß  ein  Zustand  von  Untätigkeit  viele  unangenehme 
Folgen  haben  kann.  Die  Arbeit  ist  eine  Notwendigkeit  des 
glücklichen  Lebens.  Denn  die  Natur  der  Ruhe  ist  solche,  daß 
sie  alle  Teile  des  Körpers  schlaff  macht,  „wodurch  nicht  nur 


1)  T.  4,  Abs.  3  (S.  214), 

2)  T.  4,  Abs.  4  (S.  217). 
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die  Glieder  zu  ihren  Verrichtungen  ungeschickt  werden,  sondern 
auch  die  Fibern  ihre  gehörige  Spannung  und  diejenige  Festigkeit 
verlieren,  die  zur  Beförderung  aller  natürlichen  Absonderungen 
noth wendig  ist"^).  Das  Mittel  gegen  die  schlechten  Folgen 
dieses  Zustandes,  nämlich  die  Arbeit,  ist  ein  Überwinden  von 
Schwierigkeiten,  „eine  Äußerung  der  zusammenziehenden  Kraft 
unserer  Muskeln;  und  insofern  ist  sie  dem  Schmerz,  der  auch 
in  Spannung  oder  Zusammenziehung  besteht,  in  allen  Stücken 
ähnlich,  außer  im  Grade"  2).  Nicht  nur  für  die  groben  sicht- 
baren Organe,  sondern  auch  für  die  feineren  und  zarteren  ist 
die  Arbeit  notwendig,  durch  welche  die  Einbildung  und  viel- 
leicht auch  die  anderen  geistigen  Kräfte  wirken.  Denn,  daß 
auch  die  Denkkraft  körperliche  Organe  braucht,  wird  daraus 
klar,  daß  eine  große  geistige  Anstrengung  eine  Ermüdung  im 
ganzen  Körper  verursacht  und  daß  körperliche  Arbeit  oder 
Schmerz  die  geistigen  schwächt  oder  zerstört.  Die  Regel  also, 
welche  für  die  körperliche  Gesundheit  gilt,  beherrscht  auch 
diese  feineren  Organe. 

Sowie  die  gewöhnliche  Arbeit,  welche  als  Anstrengung 
mit  dem  Schmerz  verwandt  ist,  die  natürliche  Übung  der 
gröberen  Teile  ist,  so  ist  eine  Art  Schrecken  eine  Übung  für 
die  feineren  Teile.  „Wenn  Schmerz  oder  Schrecken  in  einem 
dieser  Fälle  so  gemäßigt  ist,  daß  er  nicht  wirklich  und  un- 
mittelbar schädlich  wird;  wenn  der  Schmerz  nicht  bis  zur  wirk- 
lichen Zerrüttung  der  körperlichen  Teile  geht  und  das  Schrecken 
nicht  mit  dem  gegenwärtigen  Untergange  der  Person  zu  tun 
hat;  alsdann  sind  diese  Bewegungen,  da  sie  die  feineren  oder 
gröberen  Gefäße  von  gefährlichen  und  beschwerlichen  Ver- 
stopfungen reinigen,  imstande,  angenehme  Empfindungen  zu 
erregen;  nicht  Lust,  sondern  eine  Art  von  wohlgefälligem 
Schauer,  eine  gewisse  Ruhe,  die  mit  Schrecken  vermischt  ist. 
Schrecken,  da  es  sich  auf  die  Selbsterhaltung  bezieht,  gehört 


1)  T.  4,  Abs.  6  (S.  221). 

2)  T.  4,  Abs.  6  (S.  221). 
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zu  den  Stärkesten  Leidenschaften.  Sein  Gegenstand  ist  das 
Erhabene" 

Wie  erwecken  die  verschiedenen  Eigenschaften  des  Er- 
habenen diese  Spannung  in  den  Organen?  Sichtbare  Gegen- 
stände von  ungeheuerer  Größe  sind  erhaben,  weil  „der  ganze 
Raum  des  Auges  in  allen  seinen  Teilen  erzittert",  oder  weil  es 
„mit  der  größten  Schnelligkeit  den  weiten  Raum  solcher  Körper 
durchlaufen"  muß.  Durch  ähnliche  physiologische  Vorgänge 
versucht  er  das  Erhabene,  der  „künstlichen  Unendlichkeit",  der 
Dunkelheit  und  des  sich  regelmäßig  wiederholenden  Schalles 
zu  erklären.  Seine  Behandlung  ist  hier  weit  entfernt  davon, 
eine  ausführliche  zu  sein,  er  legt  nur  die  Hauptzüge  seines 
Systems  mit  Erläuterungen  und  Beispielen  dar. 

Parallel  mit  dieser  Erklärung  der  physischen  Ursachen 
des  Erhabenen  ist  seine  Behandlung  des  Schönen.  Er  geht 
von  denselben  Voraussetzungen  aus  und  macht  folgende  merk- 
würdige Beobachtung:  „Wenn  uns  Gegenstände  der  Liebe  und 
des  Wohlgefallens  vor  den  Augen  sind:  so  wird  der  Körper, 
so  weit  ich  es  bemerkt  habe,  in  folgenden  Zustand  versetzt. 
Der  Kopf  beugt  sich  etwas  auf  eine  Seite;  die  Augenlider  sind 
mehr  als  gewöhnlich  geschlossen;  das  Auge  bewegt  sich  ruhig, 
mit  einiger  Richtung  gegen  den  Gegenstand;  der  Mund  ist  ein 
wenig  geöffnet;  man  atmet  langsam,  und  dann  und  wann  mit 
einem  tiefen  Seufzer;  der  ganze  Körper  ist  in  sich  gekehrt 
und  die  Hände  sinken  nachlässig  zur  Seite,  alles  dies  wird  mit 
einer  innerlichen  Empfindung  von  Ohnmacht  und  Ermattung 
begleitet"  1).  Diese  sind  die  äußerlichen  Zeichen  der  Er- 
schlaffung, welche  die  Quelle  von  aller  positiven  Lust  ist. 

Wie  erwecken  die  sogenannten  schönen  Eigenschaften  dieses 
Gefühl  der  Erschlaffung?  —  Die  Glätte  ist  angenehm,  weil 
sie  dem  Tastsinn  Widerstand  bietet;  das  Süße  gefällt  dem 
Geschmack,  weil  es  auch  ihrer  Natur  nach  glatt  ist.  Das  Vehi- 
kulum  alles  Geschmackes  ist  Wasser  oder  Öl.   Beide  sind  glatt 


1)  T.  4,  Abs.  7  (S.  223). 
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und  erschlaffend,  weil  flüssig,  aber  beinahe  geschmacklos.  Die 
Soliden,  welche  gut  schmecken,  sind  die,  welche  die  rundesten 
und  glattesten  Partikeln  haben.  Süße  Blumen  machen  schläfrig. 
Die  regelmäßige,  glatte  Bewegung  einer  Wiege  hat  denselben 
Einfluß  und  er  setzt  die  angenehme  Bewegung  eines  Wagens, 
der  schnell  hinauf  und  hinab  fährt  auf  sanften,  mit  Rasen  be- 
deckten Anhöhen,  im  Gegensatz  zu  einer  Fahrt  auf  steinigen 
Wegen. 

Die  Größe  der  Untersuchung  beruht  nicht  auf  diesen 
unvollkommenen  Ergebnissen,  sondern,  wie  gesagt,  auf  der 
Neuheit  der  Aufgabe  überhaupt.  In  der  Entdeckung  des 
psychologischen  Problems,  im  Versuche  einen  Mittelpunkt 
zwischen  dem  Objekt  und  dem  ästhetischen  Zustande  des 
Gemüts  aufzustellen,  in  dem  kühnen  Angriffe  auf  die  rationalen 
Prinzipien,  welche,  wenn  die  auch  eine  gewisse  Wahrheit  ent- 
hielten, doch  eine  unzweifelhafte  Hemmung  zur  Entwicklung  der 
ästhetischen  Wissenschaft  waren,  besteht  die  wertvolle  Leistung 
des  Aufsatzes.  Und  wenn  der  damalige  Zustand  der  Psycho- 
logie und  der  Physiologie  keine  sichere  Basis  für  die  Auf- 
bauung eines  befriedigenden  Systemes  gab,  war  es  doch  ein  an- 
sehnliches Verdienst,  Bahnbrecher  auf  diesem  Gebiete  zu  sein, 
und  seinen  Nachfolgern  den  W^eg  zu  weisen,  deren  weitere 
Forschungen  viel  wertvollere  Ergebnisse  hervorbringen  sollten, 
als  die,  welche  wir  in  des  großen  Staatsmannes  dilettantischer 
Jugendschrift  betrachtet  haben. 


V. 

Die  historisch-geniale  Bewegung. 

Da  wir  jetzt  die  empirische  Bewegung  in  der  Ästhetik 
unserer  Periode  bis  zum  Höhepunkt  verfolgt  haben,  können 
wir  jetzt  die  zweite  wichtige  Entwicklungstendenz,  welche  wir 
bei  Shaftesbury  verlassen  haben,  wieder  aufnehmen.  Fassen 
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wir  also  das  Wichtigste  kurz  wieder  zusammen.  Wie  schon  in 
dem  Titel  dieses  Abschnittes  angezeigt  wird,  hat  diese  Bewe- 
gung zwei  Phasen,  die,  wenn  sie  auch  in  der  letzten  Erklärung 
als  wechselseitige  Bedingungen  zusammenfallen,  doch  in  den 
ersten  unsicheren  Schritten  des  Problems  gewissermaßen  ge- 
trennt erscheinen;  hier  wiegt  die  Frage  des  Genies  vor,  ohne 
erhebliche  Berücksichtigung  der  historischen  Seite,  dort  kommt 
das  historische  Problem  zur  besonderen  Betrachtung:  so  wird 
das  Ganze  von  beiden  Seiten  aufgebaut.  Was  die  erstere  dieser 
Seiten  betrifft,  haben  wir  die  Anfänge  davon  schon  in  den  eng- 
lischen literarischen  Traditionen  gesehen,  in  der  Neigung  zur 
Anerkennung  der  Imagination  als  eines  wesentlichen  Bestandteiles 
des  Genies.  Wir  haben  die  daraus  entspringenden  Unsicher- 
heiten der  klassischen  Kritik  durch  das  Beispiel  der  Pop  eschen 
erläutert;  und  die  Tendenz  Shaftesburys  bemerkt,  einen 
gewissen  „Enthusiasmus"  als  Ursprung  der  Inspiration  zu  be- 
trachten; und  die  höchste  Kunst  in  einer  sympathischen  Dar- 
stellung der  menschlichen  Seele  zu  sehen.  Bei  Fiel  ding  haben 
wir  nicht  nur  eine  Kunst  erhalten,  welche  diese  letzte  Tendenz 
nur  allzukühn  in  die  Praxis  übertragen  hat,  sondern  auch  eine 
Genieauffassung,  die  auf  das  Fehlerhafte  in  der  traditionell 
klassizistischen  aufmerksam  macht. 

Für  den  Ursprung  der  eigentlichen  historischen  Phase 
andererseits,  haben  wir  schon  auf  die  altphilologischen  Interessen 
zurückgewiesen,  und  besonders  auf  die  praktischen  Probleme 
einer  bebanntlich  nachahmenden  Literatur,  welche  das  moderne 
Leben  in  antike  Formen  einzusperren  versuchte.  Daß  dieses 
allgemeine  Problem,  wie  gesagt,  die  besondere  Form  eines 
Homer  Problems  annahm,  war  auch  kein  bloßer  Zufall;  denn 
das  Epos,  welches  damals  als  die  höchste  Kunstform  betrachtet 
wurde,  war  gerade  die  Art  der  Dichtung,  in  welcher  die  Schwäche 
der  klassischen  Poeten  sich  am  meisten  zeigte,  denn  in  solchen 
antiken  Formen  als  Episteln  und  Oden  hatten  sie  besseren 
Erfolg.  Es  erhob  sich  die  Frage,  warum  das  sei;  und  die 
erste  Antwort,  welche  eine  weite  Zustimmung  fand,  war  die 
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geringere  Fähigkeit  der  modernen  Dichter,  eine  Ansicht,  die 
dem  Streite  zwischen  Bentley  und  ßoyle  die  eigentliche  Be- 
deutung verlieh.  Diese  Antwort  aber  blieb  selbst  problematisch; 
auch  die  geringere  Fähigkeit  brauchte  eine  Erklärung;  und 
eine  solche  Erklärung  konnte  nur  durch  eine  Untersuchung 
über  das  Wesen  dieser  besonderen  Fähigkeit  erreicht  werden. 
Aus  dieser  Wurzel  ist  die  historische  Anschauung  erwachsen. 

Eine  gewisse  Vorahnung  davon  haben  wir  in  der  von 
Shaftesbury  verlangten  historischen  Wahrheit  gesehen;  und 
hierzu  können  wir  noch  einige  Bemerkungen  aus  dem  viel- 
besprochenen Aufsatz  Pop  es  fügen.  In  seiner  patronisieren- 
den  Weise  entschuldigt  er  viele  scheinbaren  Fehler  in  der 
Iliade,  so  wie  die  „groben  Schilderungen  des  Gottes  und  die 
lasterhaften  und  unvollendeten  Manieren  seiner  Helden",  weil 
diese  aus  der  Natur  des  Zeitalters  stammen,  in  dem  er  lebte. 
In  dieser  Frage,  sagt  Pope,  müssen  wir  extreme  Stellungen 
vorsichtig  vermeiden;  und,  während  wir  einerseits  das  Glück 
dieses  Zeitalters  nicht  vergrößern  sollen,  müssen  wir  auch  nicht 
so  empfindlich  sein  als  diese  modernen  Kritiker,  die  von  den 
niedrigen  Tätigkeiten,  womit  sich  die  Helden  Homers  zu- 
weilen beschäftigen,  verletzt  worden  sind.  „Wenn  wir  Homer 
lesen,  sollten  wir  nicht  vergessen,  daß  wir  uns  mit  dem  antiksten 
Dichter  der  heidnischen  Welt  beschäftigen;  und  diejenigen, 
welche  ihn  in  diesem  Lichte  betrachten,  werden  die  Freude  des 
Lebens  doppelt  empfinden.  Sie  sollten  sich  daran  erinnern, 
daß  sie  die  Bekanntschaft  von  Nationen  und  Völkern  machen, 
die  nicht  mehr  existieren;  sie  versetzen  sich  beinahe  dreitausend 
Jahre  zurück  in  das  entfernteste  Altertum,  und  unterhalten 
sich  mit  einem  klaren  und  überraschenden  Bilde  von  dem,  was 
sonst  nirgendswo  zu  finden  ist;  mit  der  einzigen  wahren 
Wiederspiegelung  der  antiken  Welt.  Nur  durch  Anwendung 
dieses  Mittels  verschwinden  die  größten  Hindernisse  zum  Ge- 
nuß; und  das,  was  gewöhnlich  Anstoß  erregt,  wird  Befriedigung 
erzeugen." 
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Für  sich  genommen,  enthält  diese  kurze  Bemerkung  den 
Kern  der  historischen  Kritik;  doch  wird  die  Schilderung  seines 
Zeitalters  noch  nicht  als  das  Wesentliche  in  der  Kunst  Homers 
aufgefaßt.  Die  Kritik  Pop  es  dient  vielmehr  als  Entschuldigung 
von  besonderen  Geschmacklosigkeiten,  welche  als  positiv  schlechte 
Kunst  betrachtet  werden;  sie  versucht  nur,  das  künstlerische 
Mißfallen  in  historisches  Interesse  umzuwandeln,  damit  man 
Homer  völlig  genießen  kann. 

Erst  in  der  im  Jahre  1735  erschienenen  „Untersuchung 
über  Homers  Leben  und  Schriften"  von  Thomas  Blackwell, 
finden  wir  eine  ausführliche  Behandlung  der  eigentlichen 
Frage.  Diesem  Werke  widmen  wir  also  eine  genauere  Be- 
trachtung. 

I.  Blackwell. 

Black  well  bricht  nicht  mit  dem  Klassizismus,  sondern 
er  entwickelt  dessen  W^ahrheitskern,  bis  die  engen  Grenzen  der 
Tradition  auf  natürliche  Weise  zum  Wegfall  kommen. 

Sein  ausdrückliches  Ziel  ist  es  zu  zeigen,  wie  das  Griechen- 
land von  Homers  Zeitalter,  durch  die  natürliche  Wirkung  von 
vielen  synthetischen  Kräften,  ein  so  großes  Genie  erzeugen 
konnte.  „Ein  Zusammenfluß  von  natürlichen  Kräften",  sagt  er, 
„vereingte  sich,  dies  große  Genie  hervorzubringen  und  zu  bilden, 
und  eröffnete  ihm  das  würdigste  Feld,  das  je  einem  Dichter 
zuteil  ward"^). 

a)  Allgemeine  Verhältnisse. 

Hierauf  folgt  eine  genaue  Untersuchung  über  diese  er- 
zeugenden Kräfte,  d.  h.  über  die  Verhältnisse,  unter  welchen 
der  Dichter  lebte  und  sang.  Denn  wir  müssen  uns  daran  er- 
innern, „daß  junge  Gemüter  von  den  Umständen  des  Landes, 
wo  sie  geboren  und  erzogen  wurden,  leicht  so  starke  Eindrücke 


])  Abs.  1  (S.  6). 
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empfangen,  daß  sie  eine  Art  von  Ähnlichkeit  mit  denselben 
annehmen  und  die  Zeichen  ihrer  Lebensfälle  tragen"  i).  In 
dieses  Studium  leitet  er  seinen  Leser  durch  eine  kurze  An- 
deutung auf  die  Hauptbeziehungen  ein:  „Erstlich,  der  Zustand 
des  Landes  ;  worunter  ich  die  gemeinen  Sitten  der  Ein- 
wohner, ihre  bürgerliche  und  Religionsverfassung,  mit  deren 
Ursachen  und  Folgen,  begreife;  ihre  Sitten  erkennt  man  an 
der  gewöhnlichen  Lebensart,  sie  sey  nun  verfeinert  oder  bar- 
barisch, wollüstig  oder  einfach.  Zweitens,  die  Sitten  der  Zeit, 
oder  die  hervorstechendsten  Gesinnungen  und  gemeinsten  Künste 
und  Wissenschaften.  Die  zwey  Dinge  sind  öffentlich,  und 
wirken  gemeinschaftlich  auf  das  ganze  Menschengeschlecht.  Von 
eingeschränkterer  Beschaffenheit  sind,  erstlich,  die  Privat- 
erziehung, und  dann  die  besondere  Lebensart,  die  sich  jeder 
gewählt  hat,  und  sein  Glück  dabey. 

Dies  sind  die  Umstände,  die  den  Charakter  und  die 
Sitten  eines  jeden  Volkes  bestimmen.  Sie  machen  uns  zu 
dem,  was  wir  sind,  insofern  sie  in  unsere  Gesinnungen  ein- 
dringen, und  uns  gleichsam  eine  eigene  Wendung  und  Gestalt 
geben.  Die  Veränderung  irgend  eines  von  ihnen  verändert 
uns,  und  zusammen  genommen,  müssen  wir  sie  als  die  Formen 
betrachten,  die  in  uns  solche  Eigenschaften  und  Anlagen  bilden, 
wodurch  unser  Wandel  regiert,  und  unsere  Handlungen  unter- 
schieden werden"  2). 

b)  „Progression  of  Manners"   und  das  Eposproblem. 

Die  Berücksichtigung  dieser  unvermeidlichen  Änderungen 
bringt  ihn  zur  Formulation  seines  leitenden  Prinzips,  zum 
„Fortgang  der  Sitten"  („Progression  of  Manners").  „Die  Sitten 
eines  Volkes",  sagt  er,  „stehen  selten  still,  sondern  verfeinern 
sich  entweder,  oder  verderben"^). 


1)  Abs.  1  (S.  17). 

2)  Abs.  1  (S.  18). 

3)  Abs.  2  (S.  19). 
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Zum  eigentlichen  Probleme  kommend,  und  zurückblickend 
auf  die  damaligen  Verhältnisse  in  Griechenland,  faßt  er  die 
Ergebnisse  seiner  Schilderung  in  folgender  Weise  zusammen: 
„Die  Wichtigkeit  dieses  Umstandes  wird  Ihnen  besser  ein- 
leuchten, wenn  Sie  sich  an  das  Vergnügen  erinnern,  welches 
uns  die  Vorstellung  natürlicher  und  einfacher  Sitten  verschafft. 
Dieses  ist  un wider stehUch  und  gleichsam  bezaubernd.  Sie  zeigen 
uns  am  deutlichsten  die  menschlichen  Bedürfnisse  und  Triebe; 
sie  schildern  uns  die  Leidenschaften  einer  kunstlosen  Seele, 
und  die  schlechten  Mittel,  worauf  man  fällt,  sie  zu  befriedigen. 
Güte  und  Rechtschaffenheit  haben  Anteil  an  diesem  Vergnügen; 
denn  wir  fangen  an,  die  Leute  gern  zu  haben  ^),  und  möchten 
lieber  mit  ihnen  zu  tun  haben,  als  mit  verfeinerten  und  falschen 
Charaktern.  So  gibt  uns  die  Beschreibung  der  mancherley 
Anstalten,  die  nöthig  sind,  ein  Haus  oder  Schiff  zu  bauen,  einen 
Acker  zu  bestellen,  oder  ein  Gewehr  zu  schmieden,  ein  großes 
Vergnügen,  wenn  man  sie  mit  dem  Auge  eines  theilnehmenden 
Beobachters  angesehen  hat,  und  dies  aus  der  Ursache,  weil 
wir  mitfühlen"  2). 

Diese  ehrliche  Einfachheit  vergleicht  er  jetzt  mit  den 
modernen  Zeiten:  „Wir  leben  in  den  Mauern,  gleichsam  vor 
dem  Angesicht  der  Natur  versteckt,  vergähnen  unsere  Tage, 
unbekümmert  um  ihre  Schönheiten,  und  sind  im  Stande  die 
Gleichnisse,  die  von  ihr  hergenommen  sind,  für  niedrig,  und 
die  alten  Sitten  für  gemein  oder  albern,  zu  halten.  Allein  wir 
wollen  aufrichtig  seyn  und  bekennen,  daß  die  Neuen,  indem 
sie  nichts  als  Pracht  bewundern,  nichts  für  groß  und  schön 
halten,  als  was  der  Reichthum  erzeugt,  sich  selbst  die  an- 
muthigsten  und  natürlichsten  Bilder  rauben,  womit  die  alte 
Dichtkunst  ausgeschmückt  ist.  Staat  und  Mode  verstellen  den 
Menschen,  und  Reichthum  und  Üppigkeit  die  Natur.  Ihre  Wir- 
kungen in  Schriften  sind  von  gleicher  Art.    Eine  umständliche 

1)  Die  Voss 'sehe  Übersetzung  hat  hier  gleich  zu  seyn'*:  ein  Miß- 
verständnis, 

2)  Abs.  2  (S.  32). 
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und  lange  Beschreibung  von  dem  Aufzuge  eines  Lord  Mayors, 
und  von  jeder  großen  Prozession,  ist  wohl  nicht  sehr  ergötzlich 
zu  lesen:  und  viele  Ceremonien  sind  wenigstens  eben  so  lang- 
weilig in  einem  Gedicht,  als  im  gemeinen  Leben  i)." 

Die  Ergebnisse  dieses  Vergleiches  zwischen  dem  alt- 
griechischen und  dem  modernen  englischen  Leben  werden  jetzt 
auf  das  Problem  des  Epos  angewendet.  Das  Wesen  des  Epos 
liegt  in  „Bewunderung  und  Erstaunen",  so  können  nicht  alle 
Zeitalter  günstig  für  seine  Entstehung  sein.  Es  entsteht  „in 
einem  weitläufigen  Lande,  das  unter  keiner  ordentlichen  Re- 
gierung steht,  oder  in  viele  kleine  Staaten  zertheilt  ist,  dessen 
Einwohner  zerstreut  leben  und  nichts  von  Gesetz  und  Zucht 
wissen;  in  einem  solchen  Lande  sind  die  Sitten  einfach,  und 
jeden  Tag  muß  was  neues  vorfallen"  2).  Aus  Friede,  Eintracht 
und  guter  Ordnung  im  Gegenteil  kann  kein  Epos  entstehen. 

Es  erhebt  sich  aber  noch  die  Frage:  „Warum  kann  der 
Poet  nicht  dichten  V  (Why  may  not  the  poet  feign?)  Kann 
er  nicht  Sitten  schildern  und  Begebenheiten  erfinden,  wie  es 
ihm  gut  deucht?  Ist  er  nicht  berechtigt,  die  Szene  zu  ver- 
ändern und  Personen  und  Charaktere  nach  seinem  Gefallen 
einzuführen?  Er  bediene  sich  nur  seiner  Rechte^)."  —  Black- 
well  antwortet,  daß  „ein  Dichter  nichts  so  glücklich  schildert 
als  was  er  gesehen  hat;  in  keiner  Sprache  vortrefflich  schreibt 
als  in  seiner  Muttersprache  und  in  keiner  Mundart;  und  keine 
Sitten  nach  dem  Leben  vorstellt,  als  wovon  er  die  Originale 
gekannt  hat"^).  Daß  die  heutigen  Verhältnisse  weniger  in- 
teressant sind,  muß  den  Dichter  nicht  von  seinem  Wege  ab- 
lenken. Denn  „demjenigen,  der  keinen  anderen  Sitten  nach- 
strebt, als  wozu  ihn  die  Natur  bestimmt  hat,  wird  es  weit 
leichter  in  seiner  Art  vollkommen  zu  werden  als  dem,  der  sich 


1)  Abs.  2  (S.  34). 

2)  Abs.  2  (S.  36). 

3)  Abs.  2  (S.  38). 

4)  Abs.  2  (S.  39). 
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in  eines  anderen  Weise  hineinzuarbeiten  sucht,  wenn  sie  auch 
vielleicht  in  Sprache  und  Geberdung  einen  Vorzug  vor  der 
seinigen  hat"^). 

Mit  lehrreichen  Beispielen  unterstützt  er  sein  Argument. 
Pietro  Bembo,  ein  Venetianer  von  großer  Gelehrsamkeit  und 
Talent,  bewunderte  die  Beredsamkeit  und  die  Sitten  der  Römer 
und  schrieb  eine  Geschichte  seines  Vaterlandes,  worin  er  sich 
so  sehr  an  das  Muster  einer  lateinischen  Annale  band,  daß  er 
„nicht  nur  den  Grundriß  des  Werkes  sklavisch  nachzeichnete, 
sondern  sogar  die  Besonderheiten  ihres  Styls,  ihre  Zeit-  und 
Meilenrechnung  und  die  Form  ihrer  Religion  und  Regierung 
mit  unsäglicher  Mühe  in  eine  Venedische  Geschichte  hinein- 
zwang" 2):  eine  Künstelei,  die  sein  Buch  entnervte  und  ent- 
geisterte, 

Ein  weniger  auffallend  und  daher  vielleicht  wertvolleres 
Beispiel  gibt  er  im  Werke  des  Giovanni  Giorgio  Trissino 
aus  Vicenza,  der  tiefe  Kenntnisse  in  den  antiken  Sprachen 
besaß,  neben  einer  hervorragenden  Beredsamkeit  in  seiner 
Muttersprache.  Er  hielt  es  nicht  für  unmöglich,  mit  seinen 
Talenten  ein  solches  Gedicht  im  Italienischen  zu  machen,  als 
Homer  im  Griechischen  gemacht  hatte.  Er  ahmte  Homers 
Verse  nach  und  machte  Italien  sein  Thema:  die  Götter  er- 
setzte er  durch  Engel,  die  Furien  durch  Teufel;  er  versuchte 
die  Fabel  und  die  Allegorie:  folglich  vermißte  er  gänzlich  den 
Geist  der  italienischen  Sitten;  und  sein  Werk  wäre  nicht  mehr 
bekannt  gewesen,  wenn  er  nicht  durch  andere  Schriften  be- 
rühmt wäre,  in  welchen  der  Trieb  zur  Nachahmung  weniger 
bemerkenswert  war. 

Homer,  im  Gegenteil,  „nahm  seine  Personen  aus  dem 
Leben  und  sah  solche  Krieger,  Schäfer  und  Landleute  wirk- 
lich, als  er  in  seinen  Gedichten  zu  schildern  suchte.  Die 
Sitten,  die  im  Trojanischen  Krieg  galten,  galten  noch  jetzt; 


1)  Abs.  2  (S.  40). 

2)  Abs.  2  (S.  41). 
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eben  die  Privatlebensart  und  eben  die  Behandlung  öffentlicher 
Geschäfte  dauerte  fort  und  gab  seinem  Pinsel  ein  Muster, 
welches  ihn  hinderte,  die  Wahrheit  zu  verfehlen"^). 

Jetzt  behandelt  Black  well  seine  Frage  vom  Standpunkte 
der  Sprache.  Pope  und  seine  Schule  glaubten,  wie  schon  ge- 
sagt, daß  Homer  nicht  nur  Fabel,  Götter  und  Mythologie  „er- 
funden" hätte,  sondern  auch  die  dichterische  Sprache  und  die 
Metapher,  indem  er  sich  möglichst  weit  von  der  Alltags- 
sprache entfernt  hatte.  Black  well  will  das  Gegenteil  be- 
weisen, namentlich,  daß  diese  bildliche  Redensart  die  gewöhn- 
liche Sprache  des  Homer  sehen  Zeitalters  war.  Die  Türken, 
die  Araber  und  die  Indier,  sagt  er,  brauchen  noch  heute  eine 
metaphorische  Ausdrucksweise. 

Die  folgenden  treffenden  Bemerkungen  darüber  sind  auch 
mit  den  Pop  eschen  Äußerungen  über  die  Kunst  des  Virgil 
zu  vergleichen  und  brauchen  keinen  weiteren  Kommentar: 

„Man  gibt  in  der  Poetik  die  Regel  2),  die  gemeinen  Be- 
gebenheiten des  Lebens  ihrer  simpeln  Tracht  zu  entkleiden, 
und  sie,  um  ihnen  eine  größere  Würde  zu  verschaffen,  einer 
höheren  Macht  zuzuschreiben;  die  leblosen  Dinge  aber,  um  sie 
gewissermaßen  zu  beleben,  in  Personen  und  persönliche  Eigen- 
schaften zu  kleiden;  aber  wenigen  ahnet  wohl,  daß  zu  Homers 
Zeiten  die  Sprache  des  gemeinen  Lebens  dieses  metaphorische 
Kleid  trug.  Allein  es  wäre  noch  dazu  falsche  Schreibart, 
poetische  Ausdrücke  jemandem  anders  als  dem  Dichter  in  den 
Mund  zu  legen;  und  dies  ist  ein  gewöhnlicher  Fehler  in 
manchen  vortrefflichen  Werken.  Homers  großer  Nachahmer, 
der  aus  seinen  zwey  Gedichten  Ein  herrliches  Gedicht  machte, 
ist,  nach  der  Meynung  eines  sehr  billigen  Richters,  in  diesem 
Umstände  weit  unter  seinem  Originale.  Ich  rede  von  dem 
watzigen  Monsieur  De  la  Motte,  dem  Virgils  Äneas  viel  zu 
sehr  Dichter  scheint,  und  der  gesteht,  daß  er  sich  nicht  er- 


1)  Abs.  2  (S.  44). 

2)  Hier  weist  er  auf  die  Dichtkunst  des  Boileau  hin. 
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wehren könnte,  das  Unnatürliche  davon  durch  das  ganze  zweyte 
und  dritte  Buch  der  Äneide  zu  fühlen,  wo  der  Held  eben  so 
geblümt  und  figürlich  erzählt,  als  Virgil  der  Dichter  in  den 
übrigen  Büchern. 

„Dadurch,  daß  er  so  lange  nach  Äneas  Zügen  und  in 
einer  Sprache  schrieb,  die  für  die  damaligen  Sitten  zu  ver- 
feinert war,  wird  diese  Mißhelligkeit  noch  fühlbarer.  Doch  in 
den  Trojanischen  Zeiten  hatte  sowohl  die  Sprache  der  Griechen, 
als  ihre  Lebensart,  noch  vieles  von  dem  Morgenländischen  Ge- 
präge. Ihre  Theologie  war  eine  Fabel,  und  ihre  Moral  eine 
allegorische  Erzählung"  i). 

c)  Das  Genie. 

Bisher  haben  wir  das  Verhältnis  von  Kunstwerk  und 
Zeitalter  betrachtet  und  gesehen,  daß  das  erstere  aus  dem 
lebendigen  Stoff  der  Gegenwart  geschaffen  werden  muß.  In- 
sofern ist  also  die  Form  des  Schaffens  schon  für  das  Genie 
historisch  bedingt.  Es  fragt  sich  jetzt,  was  für  eine  Kraft  ist 
die,  welche  befähigt  ist,  diesen  gegebenen  Stoff  unter  den 
gegebenen  Bedingungen  zu  entwickeln:  und  diese  Wendung 
der  Diskussion  zum  persönlichen  Element  des  Genies  findet 
erst  statt,  wo  die  natürliche  Frage  erhoben  wird,  weshalb 
in  den  drei-  oder  vierhundert  Jahren,  die  dem  Epos  günstig 
waren,  nur  ein  Homer  erschienen  ist?  —  Erstens  offen- 
bar, weil  nicht  alle  in  der  Lage  waren,  die  notwendigen 
Erfahrungen  zu  genießen.  So  folgt  eine  kurze  Darstellung 
der  Lebensverhältnisse  eines  Sängers,  worin  gezeigt  wird,  daß 
sein  wanderndes  Leben  die  Gelegenheiten  bot,  seine  Mit- 
menschen unter  sehr  verschiedenen  Umständen  zu  beobachten, 
sich  in  die  Naturstimmungen  einzuleben  und  einsam  mit  seiner 
eigenen  Seele  zu  verkehren.  Gelehrte  Studien  hat  er  wahr- 
scheinlich nicht  getrieben.    Black  well  bemerkt,  daß  „auf  der 

1)  Abs.  3  (S.  61). 
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ganzen  Tafel  voll  menschlicher  Charakter,  die  seine  zwey  Ge- 
dichte anfüllen,  kein  einziger  ist,  der  sich  durch  schulgelehrte 
Kenntnisse  auszeichnete"  i). 

Und  zwar  ist  die  Gelehrsamkeit  nach  Blackwell  für  das 
Genie  direkt  gefährlich.  „Die  scholastische  Grillenfangerey  mit 
ihren  Kunstwörtern  und  abstrakten  langgesponnenen  Folgerungen 
schwächt  die  Urkraft  des  Genies  und  tötet  den  Ausdruck.  Die 
Alten  verstanden  das  Ding  besser!  Wie  Mutter  Natur  Kräfte 
oder  Talente  schenkte,  fochten  oder  pflügten  oder  handelten 
oder  sangen  sie 2)."  Homers  eigene  Auffassung  seiner  Kunst 
finden  wir  natürlich  in  den  Schilderungen  seiner  Barden.  Ein 
Sänger  heißt  bei  ihm  „göttlich",  „prophetisch",  „ehrwürdig". 
„Er  ist  der  Liebling  der  Musen;  er  singt  aus  den  Göttern 3)." 
Er  „beginnt  nie  seinen  Gesang,  bevor  er  den  innerlichen  Seelen- 
trieb fühlt  und  Erlaubnis  von  seiner  Muse  hat"^).  In  diesem 
„innerlichen  Seelentrieb"  also  besteht  das  schaffende  Genie  der 
Iliade  und  des  Odyssee. 

Das  Wesen  des  Genies  bleibt  also  bei  Black  well  etwas 
Unerklärliches,  ein  „wondrous  and  sublime  thing",  welches  enger 
mit  der  Imagination  als  mit  der  Vernunft  zusammenhängt. 
„Der  Strom  des  dichterischen  Gefühls  ist  zu  hinreißend,  um 
Nachdenken  und  Folgerungen  zu  dulden.  Sind  die  Bilder  nur 
stark  und  für  einander  passend,  so  vereinigt  sie  die  Seele  mit 
unglaublicher  Begierde  und  fühlt  die  Freude  der  Entlassung^), 
als  ob  sie  einer  großen  Bürde  oder  eines  beschwerlichen 
Druckes  entledigt  würde  ^)."  Der  allgemeine  Glaube  im  Zeit- 
alter Homers  war,  daß  Gott  selbst  durch  die  Dichter  redete. 
Die  schon  von  Shaftesbury  behandelte  Ähnlichkeit  zwischen 
Wahnsinn  und  dem  ekstatischen  Zustande  des  Propheten  wird 
hier  auf  die  dichterische  Inspiration  bezogen.    Der  Poet  und 

1)  Abs.  8  (S.  153). 

2)  Abs.  8  (S.  154). 

3)  Abs.  8  (S.  156). 

4)  „Entladung"  (?). 

5)  Abs.  9  (S.  187). 
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der  Wahnsinnige  sprechen  beide  etwas  Neues,  etwas  Unbe- 
kanntes aus.  Aber  das  Wesen  des  göttlichen  Vermögens  kann 
man  nicht  weiter  untersuchen.  „Dies  wäre  eben  so  viel,  als 
wenn  einer  aus  Vorwitz  die  Ursache  der  Feenwohltaten  wissen 
will  und  sich  dadurch  des  gegenwärtigen  Genusses  beraubt, 
da  das  geliebkoste  Phantom  seinen  ausgestreckten  Armen  ent- 
weicht und  ihn  statt  einer  Göttin  mit  einem  Rasen  oder  Stein 
beehrt.  Die  Gegenstände  dieser  Leidenschaft,  sagt  man,  ent- 
decken sich  gleich  einer  züchtigen  Schönen  nur  halb.  Ein 
Seitenblick,  ein  flüchtiges  Lächeln  ist  schon  genug.  Sie  können 
es  nicht  vertragen,  daß  man  sie  starr  ansieht,  noch  weniger, 
untersucht  und  zergliedert.  Es  ist  unerlaubt,  an  ihren  Reizen 
zu  zweifeln,  und  zugleich  der  nächste  Weg,  den  Zauber  ihrer 
Schönheit  aufzuheben  und  sich  des  angenehmen  Erstaunens  zu 
berauben  i)." 

d)  Die  Regeln. 

Wie  schon  am  Anfang  gesagt,  macht  Black  well  keinen 
direkten  Angriff  auf  die  Regeln  und  Einheiten  seiner  Zeit- 
genossen: Eine  solche  Kritik  ist  aber  in  seiner  positiven  Auf- 
fassung der  Frage  mit  einbegriffen.  Die  absolute  wechselseitige 
Abhängigkeit  von  Form  und  Inhalt  des  Kunstwerkes  kommt 
in  seiner  Behandlung  des  Eposproblems  erst  klar  zur  Geltung. 
Keine  schon  vorhandene  Form  kann  ohne  weiteres  als  das 
für  einen  neuen  Inhalt  Passende  bezeichnet  werden.  Der 
ewige  Fortgang  der  Sitten  bringt  die  Kunstmaterie  in  einen 
unendlichen  Strom.  Jedes  große  Genie  steht  in  einem  neuen 
Verhältnis  zu  diesem  Strom,  und  sein  Werk  entsteht  aus  seiner 
Anschauung  desselben.  Wenn  es  Gesetze  gibt,  welche  die 
Wahrheit  der  Kunst  bestimmen  können,  sind  diese  nicht  in 
der  reinen  Form  zu  entdecken,  sondern  im  gesetzmäßigen  Ver- 
hältnis der  Form  zum  Inhalt,  was  nichts  anderes  ist  als  die 


1)  Abs.  9  (S.  191). 


89  — 


gesetzmäßige  Wirkung  des  göttlichen  und  unerklärlichen  Genies. 
Nur  aus  historischen  Studien  der  Beziehung  des  Dichters  zu 
seiner  Umgebung  ist  ein  Verständnis  des  Kunstwerkes  zu  er- 
reichen. Denn  nur  durch  diese  Studien  kommen  wir  zur  Er- 
kenntnis, daß,  wenn  auch  die  geniale  Kraft  unbekannt  bleiben 
und  als  „himmlisch"  bezeichnet  werden  muß,  sie  sich  doch 
immer,  wie  gesagt,  durch  Schilderung  des  Angeschauten  äußert; 
und  wenn  in  dem  fertigen  Kunstwerke  Proportionen  und 
Wissenschaften  zu  finden  sind,  bedeutet  das  gar  nicht,  daß  der 
Dichter  sich  direkt  mit  Betrachtungen  der  Proportionen  oder 
der  Wissenschaften  beschäftigt  hat,  sondern,  daß  diese  Pro- 
portionen und  Gesetze  in  ewiger  W^ahrheit  unter  dem  immer 
fließenden  Strom  schon  liegen.  „Die  Natur  schließt  sie  alle  in 
sich,  ihre  Verhältnisse  sind  bestimmt  und  unveränderlich;  wer 
sie  oder  einen  Teil  von  ihr,  der  voll  Handlung  ist,  getreu  malt 
und  diese  Handlung  auf  Zeit,  Ort,  Person  anwendet,  muß  not- 
wendig, ohne  es  zu  wollen,  fast  ohne  es  zu  wissen,  obgleich 
nie  ohne  einiges  Gefühl  ihrer  Richtigkeit  und  Wahrheit,  jene 
Verhältnisse  mit  ausdrücken  i)." 


2.  Wood. 

Im  Jahre  1857  erschienen  sieben  Exemplare  eines  be- 
deutenden Werkes  über  „Das  Originalgenie  des  Homer",  die 
der  Verfasser,  Robert  Wood,  für  seine  intimsten  Freunde 
drucken  ließ.  Das  Hauptinteresse  des  Werkes  ist  die  geniale 
Weise,  auf  welche  die  Wood  wohlbekannten  Theorien  B lack- 
well s,  welche  wahrscheinlich  teilweise  Anlaß  zu  dieser  Unter- 
suchung gaben,  dadurch  bestätigt,  illustriert  und  erweitertwurden. 
Die  Notwendigkeit  anerkennend  einen  Dichter  seinem  Lande 
und  Zeitalter  nach  zu  beurteilen,  machte  Wood  das  möglichst 
Praktische  und  reiste  in  Griechenland  den  Spuren  des 
Odysseus  nach  mit  dem  ausdrücklichen  Zweck,  die  natürlichen 


1)  Abs.  12  (S.  355). 
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Anregungen  zu  erleben,  woraus  Homer  seine  Inspiration  er- 
halten hatte.  In  den  Geist  der  orientalischen  Nationen,  dessen 
heutiger  Kulturzustand  (wie  Black  well  schon  angedeutet  hat) 
dem  griechischen  des  Homer  sehen  Zeitalters  noch  sehr  ähn- 
lich ist,  ist  er  auf  seinen  Reisen  tief  eingedrungen:  und  durch 
die  Anwendung  dieser  psychologischen  Betrachtungen  auf  das 
Problem  der  Sitten  Homers  gelangt  er  zu  einem  viel  tieferen 
Verständnis  des  Epos  überhaupt  und  des  genialen  Wesens 
seines  Schöpfers.  Gleich  seinem  gelehrten  Vorgänger  bemüht 
er  sich  zu  beweisen,  daß  der  Dichter  gerade  das,  was  er  selbst 
beobachtet,  natur-  und  lebenstreu  geschildert  hat;  und  daher, 
daß  das  Genie  nicht  so  viel  durch  Erfindung  (im  vorwiegend 
klassizistischen  Sinne)  als  durch  eine  Veranlagung  zur  ein- 
dringlichen Beobachtung  (Fiel ding!)  der  Natur  und  seiner 
Mitmenschen  gekennzeichnet  wird. 

Mit  den  geographischen  und  szenischen  Schilderungen  an- 
fangend, schwebt  Wood  beobachtungsvoll  über  Land  und  Meer 
und  beweist,  daß  die  beinahe  übernatürlich  klingenden  Be- 
schreibungen Homers  nur  die  verwunderungsvollen  Auffass- 
ungen des  Naturerhabenen  in  einem  dichterischen  Geist  des 
Altertums  waren.  Die  Fabeln  sind  auf  Naturphänomene  be- 
gründet, welche  teilweise  durch  das  heutige  wissenschaftliche 
Verständnis  die  Poesie  und  Ehrfurcht  verloren  haben,  die  sie 
damals  in  den  anders  empfindenden  Gemütern  erregten:  teil- 
weise beruhen  sie  auf  geographischen  Tatsachen,  die  zuerst 
von  Wood  nachgewiesen  w^urden.  Alles  in  der  Wirklichkeit 
stimmt  mit  des  Dichters  Schilderungen  überein:  sogar  die 
scheinbar  widersprechenden  Tatsachen  werden  durch  große 
szenische  Veränderungen  erklärt,  die  Wood  als  ganz  natürlich 
beweist.  So  werden  die  Behauptungen  der  zuhause  bleibenden 
Kritiker,  daß  Homers  Geographie  nur  Hörensagen  war,  durch 
tatsächliche  Beobachtung  und  wissenschaftliches  Genie  widerlegt. 

Die  Frage  von  der  Rohheit  der  Homer  sehen  Sitten  er- 
hält von  Seiten  Woods  eine  viel  ausführlichere  Behandlung 
als  bei  seinen  Vorgängern,  „da  vielleicht  nichts  dem  Ruhme 
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dieses  außerordentlichen  Genies  in  dem  Urteile  unseres  Zeit- 
alters nachteiliger  gewesen  ist  als  seine  Schilderungen  von 
Sitten,  die  den  unserigen  so  sehr  unähnlich  sind.  Unsere  zu 
feinen  Nachbarn,  die  Franzosen,  scheinen  sehr  durch  gewisse 
Gemälde  der  ersten  Simplizität  beleidigt  zu  werden,  die  von 
den  erkünstelten  Moden  der  neueren  Zeit,  darin  sie  anderen 
Nationen  Muster  sein  av ollen,  so  sehr  verschieden  sind;  und 
hier  finden  wir  zum  Teil  die  Ursache  der  üblen  Aufnahme, 
die  unser  Dichter  zu  Ende  des  letzteren  und  zu  Anfang  dieses 

Jahrhunderts  in  Frankreich  gefunden  hat   Sich  in  eine 

der  unserigen  so  entgegengesetzte  Lebensart  und  so  ganz 
fremde  Sitten  zu  versetzen,  ist  für  die  meisten  eine  allzuschwere 
Forderung;  und  deswegen  werden  die  Sitten  Homers  immer 
Einwendungen  ausgesetzt  sein  müssen  und  das  in  dem  Ver- 
hältnisse immer  mehr,  als  sie  von  den  Sitten  seiner  Leser  ver- 
schieden sind.  Auch  für  die,  welche  am  meisten  mit  dem 
Altertum  bekannt  sind,  gehen  manche  Schönheiten,  die  sich 
auf  die  Zeiten,  in  denen  er  schrieb,  beziehen,  unwiederbring- 
lich verloren"  1). 

Hierauf  folgt  eine  interessante  Vergleichung  der  heroischen 
und  der  arabischen  Sitten;  denn  da  er  nicht  imstande  ist,  das 
Zeitalter  wie  den  Schauplatz  des  Homer  sehen  Epos  zu  be- 
trachten, findet  er  es  notwendig,  das  Leben  eines  ursprüng- 
licheren, roheren  Volkes  als  die  kultivierten  modernen  Europäer 
es  sind,  zu  studieren  und  die  Helden  des  Dichters  vom  Stand- 
punkte dieser  Erfahrung  zu  beurteilen. 

Die  treffendsten  Charakteristiken  der  arabischen  Sitten 
für  einen  modernen  Europäer  sind:  1.  die  Verstellung  und  das 
Mißtrauen,  2.  die  Grausamkeit  mit  gewalttätigen  Handlungen, 
3.  der  Geist  der  Gastfreiheit,  4.  der  Mangel  an  Umgang  mit 
dem  anderen  Geschlechte,  5.  die  niedrigen  häuslichen  Be- 
schäftigungen der  Personen  vom  höchsten  Range,  6.  die  Art 


1)  Seite  14. 


—    92  — 


der  Witze  und  Scherze,  die  entweder  schal  und  matt  sind, 
oder  grob  und  unanständig. 

Diese  Sitten,  sagt  Wood,  stimmen  mit  den  Judäischen 
und  Altgriechischen  im  großen  und  ganzen  überein.  Also  zieht 
er  den  Schluß,  daß  dieses,  was  ihm  in  Homer  sonderbar 
scheint,  „nicht  der  besondere  Eigensinn  eines  einzelnen  Landes 
oder  Zeitalters  sei,  sondern  daß  sich  alles  dies  aus  einigen 
gemeinschaftlichen  Ursachen  herleiten  lasse";  und  daher  folgt 
es  wieder,  daß  sie  aller  W^ahrscheinlichkeit  nach  von  Homer 
direkt  aus  dem  damaligen  Leben  und  nicht  aus  seiner  Phan- 
tasie genommen  worden  sind. 

Da  wir  uns  nur  für  die  allgemeinen  Resultate  seiner 
Diskussion  interessieren,  wollen  wir  uns  auf  einige  für  die 
kritische  Frage  wichtige  Stellen  beschränken,  die  sich  im  Laufe 
dieser  Darstellung  ergeben.  Was  die  drei  ersten  Punkte  be- 
trifft, will  er  wohl  behaupten,  daß  viele  Handlungen,  welche 
in  einem  hoch  entwickelten  Zeitalter  als  lasterhaft  gelten,  unter 
anderen  gesellschaftlichen  Umständen  verzeihlich  und  sogar 
tugendhaft  sein  können.  „Die  große  Kunst  zu  leben",  sagt 
er  zum  Beispiel,  „ist  in  diesen  Ländern  die  Verstellung,  und 
für  den  würde  der  Charakter  des  Uly ss  ein  vollkommenes 
Muster  sein,  der  sich  hier  Sicherheit  und  Ansehen  verschaffen 
wollte." 

Betrachten  wir  die  drei  anderen  Punkte  etwas  näher.  In 
seiner  Besprechung  des  vierten,  über  das  Verhältnis  der  Ge- 
schlechter, tauchen  interessante  Bemerkungen  auf  über  das 
Moralische  in  der  Kunst  und  über  dessen  Beziehung  zur 
Entstehungsperiode  des  besonderen  Kunstwerkes.  In  den 
Homer  sehen  Gedichten  ist  eine,  wenn  nicht  so  stark  als  unter 
den  Arabern,  doch  bemerkenswerte  Unterordnung  des  w^eib- 
lichen  Geschlechtes;  und  die  Leidenschaft  der  Liebe  spielt  eine 
verhältnismäßig  kleine  Rolle.  Was  sind  denn  nach  Wood  die 
Resultate  dieses  Systems?  Und  wie  verhalten  sich  diese  Re- 
sultate zu  den  des  heutigen  Verhältnisses?  Das  ergibt  sich 
aus  der  folgenden  Stelle. 
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„Der  Fuß,  auf  dem  in  unseren  Zeiten  ein  vernünftiger 
Umgang  beider  Geschlechter  geführt  wird,  gibt  der  Gesellschaft 
ein  ganz  anderes  Ansehen  und  ihm  verdanken  wir  hauptsächlich 
die  große  Manchfaltigkeit  unserer  Charaktere.  Eine  gewisse 
freywillige  Achtung  und  Ehrfurcht  bey  dem  einen  und  eine 
gewisse  unerzwungene  Behutsamkeit  und  Reserve  bey  dem 
anderen  Geschlechte,  die  beide  Homer  und  den  Orient  nicht 
kennen,  machen  bey  uns  das  aus,  was  man  (freylich  sehr  un- 
bestimmt) Lebensart  im  Privatumgange  zu  nennen  pflegt.  Sie 
geben  darin  den  Ton  und  haben  noch  außerdem  einen  sehr 
großen  Einfluß  auf  die  Tugend  und  das  Glück  einer  Nation. 
Dadurch  entsteht  eine  ganz  neue  Classe  von  Worten  und  von 
Begiiffen;  das  Grobe,  das  Feine,  das  Schickliche,  das  Unan- 
ständige, das  Allzufreye  und  das  Reservierte,  alles  dies  sind 
relative  Ausdrücke,  die  nicht  nur  jetzt  ganz  etwas  anderes  be- 
deuten, als  ehedem,  sondern  deren  Sinn  auch  zu  unsern  Zeiten, 
in  den  mancherley  Theilen  Europens,  sehr  verschieden  ist,  je 
nachdem  der  Umgang  beider  Geschlechter  mehr  oder  weniger 
frey  ist. 

„Es  sollte  mir  freylich  leid  thun,  wenn  ich  einigen  meiner 
Leser  hierdurch  einen  Geschmack  an  gewissen  unanständigen 
Gemälden  der  Iliade  und  Odyssee,  oder  an  denen  in  den 

jüdischen  Schriftstellern,  beybrachte;  aber  doch  wünschte 

ich,  zwischen  ihnen  und  den  schändlichen  Produkten  späterer 
Zeiten  und  cultivierterer  Länder  einen  wesentlichen  Unterschied 
gemacht  zu  sehen;  diese  sind  gar  keiner  Vertheidigung  fähig 
und  die  Schuld  kann  nicht,  wie  bey  jenen,  den  Sitten  der  Zeit, 
sondern  sie  muß  dem  Maler  gegeben  werden"  i). 

Im  Probleme  der  Moral,  in  der  Kunst  also  zeigt  die 
historische  Methode,  daß  es  keine  feste,  immergeltende  Regel 
geben  kann.  Weder  soll  man  den  moralischen  Standpunkt 
eines  früheren  Genies  dogmatisch  halten  und  schätzen,  noch 
andererseits  seine  jetzt  unverständlich  gewordenen  Sitten  als 


1)  S  200. 
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etwas  für  sich  Verächtliches  betrachten.  Das  alles  hat  Pope 
gesagt:  aber  bei  Wood  ist  dieses  getreue  Wiederspiegeln  der 
Sitten  des  Zeitalters  das  Wesentliche  im  genialen  Ausdruck 
geworden. 

In  der  nächsten  Abteilung  dieser  Diskussion,  über  die 
niedrigen  häuslichen  Beschäftigungen  der  Personen  vom  höchsten 
Range,  finden  sich  wieder  einleuchtende  Beispiele  von  den  not- 
wendigen Änderungen  in  den  Kunstformen  selbst,  in  welchen 
sich  dieser  Sitteninhalt  ausdrücken  läßt.  Was  Black  well 
schon  über  das  Epos  geäußert  hat,  trägt  Wood  auf  eine  zweite 
Gattung  der  nachahmenden  Werke  über,  nämlich  auf  die  Schäfer- 
gedichte. 

„Es  ist  unmöglich",  schreibt  er,  „an  der  Schilderung  von 
Sitten,  die  wir  nie  gesehen  haben,  und  wären  sie  auch  die  voll- 
kommensten, eben  den  Antheil  zu  nehmen,  den  wir  bey  solchen 
empfinden,  die  wir  aus  unserer  täglichen  Erfahrung  und  dem 
gemeinen  Leben  kennen.  Die  Schäfergedichte  müssen  daher 
noth wendig  in  einem  Lande  oder  in  einem  Zeitalter,  wo  die 
Schäfersitten  nicht  mehr  Mode  sind,  so  natürlich  auch  immer 
die  Scene  seyn  mag,  was  die  Charaktere  betrifft,  stets  Kunst 
seyn,  und  die  einzigen  Originalgemälde  davon  muß  man  nur 
bei  solch  einer  Lebensart  suchen,  von  der  ich  rede". 

„Wenn  die  Mühseligkeiten  sowohl,  als  die  Vergnügungen 
des  Landlebens,  mit  dem  höchsten  Range  sich  vertragen,  wenn 
beide  so  miteinander  verbunden  sind,  daß  Prinz  und  Bauer  im 
buchstäblichsten  Verstände  eine  und  dieselbe  Person  sind,  so 
schicken  sich  erhabene  und  edele  Gesinnungen  für  den  Schäfer, 
der  zugleich  König  ist,  und  dann  trifft  man  auch  beide  beym 
Landmanne  an.  Daher  kommt  es,  daß  wir  in  dem  jüdischen 
Schäfergedichte,  so  dunkel  und  fehlerhaft  es  auch  ist,  doch 
den  kühnsten  Flug  des  Genies  von  dieser  Art  antreffen;  und 
daß  Homer  in  Original  Schäferschönheiten  gleich  den  nächsten 
Rang  neben  ihm  behauptete." 

„Theoer it  aber,  und  sein  Nachahmer  Virgil,  schrieben 
in  einem  mehr  gesitteten  Zeitalter,  und  für  cultivierte  Höfe, 
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zu  einer  Zeit,  da  Prinz  und  Schäfer  so  sehr  voneinander  ent- 
fernt waren,  daß  sie  just  in  der  menschhchen  Gesellschaft  die 
beiden  verschiedensten  Rollen,  der  eine  die  vornehmste,  und 
der  andere  die  niedrigste  spielten.  Folglich  waren  ihre  Personen 
im  Schäferdrama  aus  dem  niedrigsten  Stande  hergenommen, 
und  sollten  doch  die  Gesinnungen  und  Empfindungen  des  Vor- 
nehmsten ausdrücken;  ein  Widerspruch,  den  wir,  aller  der 
Schönheiten  ungeachtet,  die  man  billig  in  dem  griechischen 
und  römischen  Dichter  lobt,  doch  notwendig  gewahr  werden 
müssen.  Dennoch  verfallen  sie,  wenn  sie  diesen  Fehler  ver- 
meiden wollen,  in  noch  schlimmere;  ihre  Charaktere  gefallen 
uns  um  desto  weniger,  je  mehr  sie  schäfermäßig  sind.  Die 
späteren  Stücke  von  dieser  Art  schwanken  zwischen  diesen  beiden 
einander  ganz  entgegen  gesetzten  Fehlern  in  der  Mitte,  und 
verfallen  nach  dem  Gutdünken  des  Dichters  in  den  einen  oder 
in  den  anderen,  je  nachdem  er  mehr  die  großen  Muster  des 
Altertums  verehrt,  oder  mehr  für  die  Sitten  seines  eigenen 
Vaterlandes  eingenommen  ist.  Daher  müssen  sich  entweder 
Sprache  und  Gesinnungen  zu  dem  Stande  des  Redenden  herab- 
lassen und  dann  werden  sie  gemein  und  ekelhaft;  oder  sie 
müssen  einer  höheren  Sphäre  des  Lebens  abgeborgt  werden 
und  dann  wird  eine  der  vornehmsten  Regeln  der  Dichtkunst 
übertreten"^). 

Dies  wäre  die  „falsche  Schreibart"  welche  de  la  Motte 
und  Blackwell  in  der  Äneide  gefunden  haben.  Es  wäre 
gegen  die  „Korrektheit",  gegen  die  „Wahrheit"  des  Shaftes- 
bury sehen  Klassizismus.  Und  hier  tritt  die  oben  erwähnte 
Inkonsequenz  dieses  Klassizismus  klar  zutage,  indem  die  ver- 
langte innere  Wahrheit  selbst  den  Wert  der  krystallisierten 
Kunstformen  und  Regeln  für  den  Ausdruck  des  heutigen  Lebens 
gänzlich  vernichtet.  Darin  hat  Wood  allerdings  kein  neues 
Prinzip  entdeckt,  was  nicht  in  Blackwells  Diskussion  schon 
einmal  klar  ausgedrückt  worden  war.    Aber  das  interessante 
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und  treffende  Beispiel  welches  sich  auf  eine  gerade  damals 
soviel  erstrebte  Kunstform  bezieht,  muß  als  ein  sehr  wichtiger 
Beitrag  zur  Lösung  des  Problems  betrachtet  werden. 

Im  sechsten  Teil  will  er  die  rohen  Witze  des  Homers 
durch  eine  ähnliche  historische  Untersuchung  der  verursachenden 
Umstände  erklären.  Noch  eine  kurze  Stelle  wollen  wir  an- 
führen, die  sich  auf  die  Kunstentwicklung  seines  eigenen  Zeit- 
alters bezieht.  „Die  sich  stets  gleiche,  unveränderliche  Ein- 
förmigkeit in  der  Kindheit  des  Lebens  ist  eines  Stoffes  zur 
Satire  unfähig;  sie  gibt  den  Sitten  einen  gewissen  Ernst  und 
Steifigkeit  und  schränkt  dadurch  das  komische  Genie  ein,  welches 
allein  bei  einer  Menge  verschiedener  Charaktere  blühen  und 
reifen  kann.  Die  Bemühungen  einer  noch  rohen  bürgerlichen 
Gesellschaft  verschaffen  ihr  bloß  die  Notwendigkeiten  des  Lebens ; 
in  einer  verfeinerten  Periode  aber  suchen  sie  auch  Dinge,  die 
zur  Bequemlichkeit  und  zum  Überflusse  gehören.  Hier  ist  die 
Quelle  so  mancher  falschen  Begierden  und  eingebildeten  Be- 
dürfnisse, welche  nicht  die  Natur,  nicht  Homer,  nicht  der  Be- 
duine kennt.  Künste,  Handlung  und  Gewerke  vervielfältigen 
sich;  es  entstehen  neue  Unterschiede  im  Range  und  Stande 
und  kurz,  die  verschiedenen  Laster,  Torheiten  und  lächerlichen 
Seiten  eines  reichen,  handelnden,  freyen  Volkes  geben  einem 
Swift,  Addision  und  Hogarth  unerschöpflichen  Stoff  zur  Satire. 
Wenn  die  Engländer  anderen  Nationen  in  dieser  Laune  über- 
troffen haben,  so  ist  es  unserer  großen  Manchfaltigkeit  von 
Originalcharaktern  zuzuschreiben,  einem  Reichtume  von  Stoff, 
den  jeder  witzige  Kopf  unter  gewissen  nützlichen  Einschrän- 
kungen gebrauchen  darf'^).  Fiel  ding  hat  er  also  nicht  er- 
wähnt, obgleich  „Tom  Jones"  schon  im  Jahre  1749  erschienen 
ist:  vielleicht  steht,  für  seine  puritanische  Gesinnung,  der  große 
Roman  im  moralischen  Sinne  unter  den  „schändlichen  Produkten 
späterer  Zeiten".    Doch  ist  die  Kunst,  die  er  hier  beschreibt, 
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wesentlich  die  Fiel  ding  sehe;  und  da  Fieldings  Auffassung 
des  Genies,  mit  der  von  Wood,  in  bezug  auf  feine  Beobachtung 
und  Sympathie,  übereinstimmend,  auch  hier  ihre  historische 
Berechtigung  und  Ergänzung  erhält,  schmelzen  die  beiden  Seiten 
des  Problems  noch  enger  zusammen  in  die  Einheit  der  genial- 
historischen Methode  und  überdies  die  empirisch-psychologische 
und  die  historisch-geniale  in  eine  noch  höhere  Einheit. 

3.  Young  („Gedanken  über  die  Originalwerke"  1759). 

Eine  ganz  andere  Atmosphäre  umgibt  diesen  merkwürdigen 
Aufsatz  vom  Dichter  der  „Night  Thon ghts".  In  Blackwell  und 
Wood  herrscht  die  Ruhe  der  gelehrten  Untersuchung.  In 
Youngs  „Gedanken"  verlangt  eine  kühne  dichterische  Natur 
von  ihrem  Zeitalter,  daß  es  die  Fesseln  der  Tradition  furchtlos 
abstreifen  und  sich  mit  Hoffnung  und  Selbtvertrauen  zur  wahren 
Inspirationsquelle  wenden  soll.  Das  Werk  ist  selbst  ein  poetischer 
Ausbruch,  frei,  aus  dem  innerlichsten  Gefühl  hervorbrechend, 
reich  an  schönen  Figuren  und  Gleichnissen.  Young  hat 
keine  bewußte  Verbindung  mit  irgend  einer  kritischen  oder 
philosophischen  Bewegung:  das  Thema  selbst  der  „Original- 
komposition" hält  er  für  „Originalmaterie",  da  er  nichts  darüber 
gelesen  hat.  Er  beginnt  mit  einem  Angriff  auf  die  Nachahmung, 
führt  aber  keine  Beispiele  oder  Spezialfälle  an,  wie  seine  Vor- 
gänger auf  diesem  Gebiete:  er  bleibt  vielmehr  bei  den  all- 
gemeinen Ausdrücken  des  inneren  Gefühls  und  der  unwider- 
legbaren Überzeugung.  Der  Geist  eines  Mannes,  der  Genie 
hat,  ist  ein  fruchtbares  Feld,  welches  „einen  immerwährenden 
Frühling"  genießt:  „Die  schönsten  Blumen  dieses  Frühlings 
sind  die  Originale.  Die  Nachahmungen  wachsen  geschwinder; 
aber  sie  haben  nur  mattere  Blumen".  Er  will  sich  aber  nicht 
„in  die  merkwürdige  Untersuchung  vertiefen,  was  eigentlich  ein 
Original  sei  oder  nicht" Was  Blackwell  mit  Fleiß  bewiesen 
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hat  spricht  er  in  einigen  schönen  figurativen  Sätzen  aus.  „Fern 
von  diesem  blühenden  Frühlinge  ist  der  Nachahmer,  der  die 
Lorbeerzweige  nur  verpflanzt,  welche  oft  bei  dieser  Versetzung 
eingehen  oder  doch  allezeit  in  einem  fremden  Boden  schwächer 
fortkommen"^).  Und  wieder,  „man  kann  von  einem  Originale 
sagen,  daß  es  etwas  von  der  Natur  der  Pflanzen  an  sich  habe; 
es  schießt  selbst  aus  der  belebenden  Wurzel  des  Genies  auf; 
es  wächst  selbst,  es  wird  nicht  durch  die  Kunst  getrieben. 
Nachahmungen  sind  oft  eine  Art  von  Manufakturarbeit,  die 
durch  die  beiden  Meister,  durch  Kunst  und  Fleiß  aus  Materi- 
alien, die  nicht  ihr  eigen  sind,  und  schon  vorher  da  waren, 
hervorgebracht  worden"  2). 

Aber  warum  gibt  es  so  wenig  Originale,  fragt  er,  und 
hier  berührt  er  die  Frage  unserer  Verhältnisse  zu  den  Alten. 

„Nicht  darum,  weil  die  Ernte  der  Skribenten  vorüber  ist, 
und  weil  die  großen  Schnitter  des  Altertums  keine  Nachlese 
übrig  gelassen  haben,  auch  nicht  deswegen,  weil  die  Gebärungs- 
zeit  des  menschlichen  Verstandes  verflossen  ist  oder  weil  es 
unvermögend  wäre,  eine  Geburt  hervorzubringen,  die  noch  nie 
da  gewesen,  sondern  weil  berühmte  Beispiele  an  sich  ziehen, 
mit  Vorurteil  erfüllen  und  zaghaft  machen.  Sie  ziehen  unsere 
Aufmerksamkeit  an  sich  und  verhindern  uns  dadurch  an  der 
gehörigen  Erforschung  unserer  selbst,  sie  erfüllen  unsere  Be- 
urteilungskraft mit  Vorurteil  für  ihre  Geschichtlichkeit,  und  so 
verringern  sie  in  uns  das  Gefühl  unserer  eigenen;  sie  machen 
uns  endlich  zaghaft  durch  den  Glanz  ihres  Ruhms,  und  so  er- 
sticken sie  unsere  Fähigkeiten  durch  unser  Mißtrauen.  Das 
was  unserer  Natur  wirklich  unmöglich  ist,  ist  weit  unterschieden 
von  dem  was  unserm  Mißtrauen  unmöglich  scheint"^). 

Er  will  nichts  zum  Vorteil  der  Neuen,  im  Vergleich  mit 
den  Alten  sagen:  er  bedauert,  im  Gegenteil,  daß  sie  so  viel 
tiefer  stehen.  Aber  er  hält  es  nicht  für  notwendig,  daß  sie  tiefer 
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stehen.  „Ich  glaube,  daß  die  Seele  des  Menschen  in  allen 
Zeitpunkten  von  gleicher  Vollkommenheit  ist;  daß  uns  die 
gehörige  Sorgfalt  und  Übung  unsern  unsterblichen  Vorgängern 
weit  näher  bringen  würde,  als  wir  ihnen  jetzt  sind"i).  Durch 
die  Alten  sollten  wir  unseren  Verstand  nähren,  aber  nicht 
ersticken  lassen.  Wir  sollten  sie  lesen  und  bewundern,  wir 
sollten  unsere  Einbildungskraft  von  ihren  Reizungen  entzünden 
lassen,  aber,  wenn  wir  schreiben,  sollten  wir  sie  vergessen. 
In  seinen  eigenen  kühnen  Worten:  „Gehet  mit  Homern  selbst 
so  um,  wie  der  Cynische  Philosoph  mit  Homers  königlichen 
Bewunderer  umging;  gebietet  ihm  auf  die  Seite  zu  treten,  um 
nicht  die  Strahlen  unseres  eigenen  Genies  von  unseren  Schriften 
abzuhalten;  denn  unter  einer  anderen  Sonne  kann  kein  Original 
entsprießen,  und  nichts  unsterbliches  zur  Reife  kommen"  2). 

In  der  Unterscheidung  der  Nachahmung  und  der  Nach- 
eiferung zeigt  Young  den  Fehler  seiner  Zeitgenossen  wieder 
und  drückt  ihn  kräftig  aus:  „Dürfen  wir  denn,  werdet  ihr  sagen, 
die  alten  Schriftsteller  gar  nicht  nachahmen?  Ja,  ihr  dürfet 
es;  aber  ahmet  sie  nur  gehörig  nach.  Nicht  der  ahmet  den 
Homer  nach,  der  die  göttliche  Iliade  nachahmet;  nur  der 
ahmet  den  Homer  nach,  der  eben  die  Methode  erwählt,  die 
Homer  erwählte,  um  die  Fähigkeit  zu  erlangen,  ein  so  voll- 
kommenes Werk  hervorzubringen.  Folget  seinen  Fußstapfen 
bis  zu  der  einzigen  Quelle  der  Unsterblichkeit  nach;  trinket 
da,  wo  er  trank,  auf  dem  wahren  Helicon,  nämlich  an  der 
Brust  der  Natur.  Ahmet  nach,  aber  nicht  die  Schriften,  sondern 
den  Geist" 

In  diesen  Worten  erreicht  unsere  Bewegung  den  Höhe- 
punkt. Die  Antwort,  welche  Blackwell  und  Wood  auf  die 
im  Anfange  dieser  historischen  Abteilung  aufgeworfene  Frage 
gegeben  haben,  erhält  bei  Young  die  Stärke  und  Frische  des 
überzeugenden  und  ermutigenden  Ausdruckes.    Denn  die  ent- 
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nervende  Vermutung,  daß  die  heutigen  Menschen  weniger  Genie 
besitzen  als  die  Alten,  in  deren  Kunstformen  sie  den  ersehnten 
Erfolg  nie  erreichen  können,  ist  selbst  die  Ursache  des  Miß- 
erfolges. Die  Alten  hatten  keine  Modelle,  und  verließen  sich 
auf  ihr  eigenes  Genie.  Das  müssen  auch  die  Neuen  wagen. 
Die  schon  vorhandenen  Kunstwerke  können  studiert  und  be- 
wundert werden,  aber  als  Muster  für  die  Zukunft  müssen  sie 
nicht  dienen.  Mangel  an  Selbstvertrauen  hemmt  allen  Fort- 
schritt. 

Der  übrige  Teil  des  Aufsatzes  entwickelt  diese  Gedanken, 
erleuchtet  sie  durch  Beispiele,  und  setzt  sich  gewissermaßen 
mit  der  Gelehrsamkeit  und  dem  Rationalismus  auseinander. 
Gelehrsamkeit  ist  hochschätzbar,  aber  nur  als  Werkzeug:  der 
Meister  des  Werkes  ist  das  Genie.  „Der  Himmel  will  keinen 
Gehilfen  annehmen,  wenn  er  einen  seiner  Lieblinge  zum  voll- 
kommenen Genie  erhebt;  er  verwirft  alle  menschlichen  Mittel 
und  behält  den  ganzen  Ruhm  allein  für  sich.  Haben  nicht 
einige,  ob  sie  gleich  wegen  ihrer  Gelehrsamkeit  nicht  berühmt 
waren,  dennoch  so  geschrieben,  daß  sie  uns  fast  überreden, 
sie  hätten  eben  darum  mehr  geglänzet,  und  wären  höher  ge- 
stiegen, weil  sie  die  gepriesene  Hilfe  jenes  stolzen  Alliierten 
vermieden  hätten"?  „Das  Genie  ist  von  einem  guten  Ver- 
stände, wie  der  Zauberer  von  einem  guten  Baumeister  unter- 
schieden; jenes  erhebt  sein  Gebäude  durch  unsichtbare  Mittel, 
dieser  durch  den  kunstmäßigen  Gebrauch  der  gewöhnlichen 
Werkzeuge.  Deswegen  hat  man  stets  das  Genie  für  etwas 
göttliches  gehalten.  Niemals  ist  jemand  ohne  eine  göttliche 
Begeisterung  ein  großer  Mann  geworden"  2).  Andererseits  ist 
die  Gelehrsamkeit,  die  dieser  höheren  Hilfe  beraubt  ist  „für 
dasjenige  eingenommen  und  darauf  stolz,  was  ihr  die  meiste 
Mühe  gekostet  hat;  sie  liebt  die  Regeln  außerordentlich  und 
prahlt  gern  mit  berühmten  Beispielen.    Gleich  dem  mittel- 
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mäßigen  Schönen,  welche  die  Hälfte  ihrer  Reizungen  der  vor- 
sichtigen Kunst  zu  danken  haben,  empört  sich  die  Gelehrsam- 
keit wider  die  natürlichen  unstudierten  Schönheiten  und  kleinen 
unschuldigen  Fehler,  und  setzt  derjenigen  Freiheit  enge  Grenzen, 
durch  welche  oft  der,  der  Genie  hat,  seinen  höchsten  Ruhm, 
aber  der,  dem  das  Genie  fehlt,  nicht  selten  seinen  Untergang 

findet  Denn  Regeln  sind  wie  Krücken,  eine  notwendige 

Hilfe  für  den  Lahmen,  aber  ein  Hindernis  für  den  Gesunden  

Es  gibt  etwas  in  der  Poesie,  das  weit  über  den  Verstand  der 
Prosa  hinausreicht;  es  gibt  Geheimnisse  darinnen,  die  nicht 
erklärt  und  nur  bewundert  werden  können"  i).  Die  Aufgabe 
der  Gelehrsamkeit  ist  die  schon  vorhandenen  Schönheiten  an- 
zuzeigen, nicht  Regeln  für  die  Zukunft  zu  diktieren. 

Die  historische,  anschauliche  Seite  des  Genieproblems 
behandelt  Young  nicht;  während  seine  Vorgänger  die  Aus- 
drucksweise des  genialen  Vermögens  analysiert  haben,  beschränkt 
er  sich  auf  das  Wesen  dieser  Kraft.  Es  genügt,  daß  sie  gött- 
licher Natur  ist,  ein  freies  Wesen,  welches  in  unserem  Innersten 
schlummert,  „vigor  igneus,  caelestis  origo*'.  Gewissen,  in  der 
moralischen  Welt,  und  Genie  in  der  schaffenden,  sind  der 
Gott  in  uns.  Genie  kann  uns  in  Komposition  ohne  Regeln 
auf  den  richtigen  Weg  setzen,  gerade  wie  das  Gewissen  uns 
im  Leben  dirigiert,  ohne  Hilfe  des  Landesgesetzes. 

Jedermann  kann  Genie  haben  ohne  es  zu  wissen.  Daher 
gibt  Young  seinen  Lesern  zwei  Mahnungen:  1.  Erkenne  dich 
selbst,  und  2.  Habe  für  dich  selbst  Ehrfurcht.  „Forsche  also 
tief  in  deiner  Brust,  lerne  die  Tiefe,  den  Umfang,  den  Hang 
und  die  ganze  Stärke  deiner  Seele  kennen;  stifte  eine  Ver- 
traulichkeit mit  dem  Fremdlinge,  der  in  dir  ist;  errege  und 
unterhalte  jeden  Funken  des  Lichtes  und  der  Wärme  deines 
Verstandes,  wenn  auch  dieser  Funke  unter  der  vorigen  Nach- 
lässigkeit fast  erstickt,  oder  unter  die  plumpe,  dunkle  Masse 
gemeiner  Gedanken  zerstreut  wäre;  sammle  dieses  Licht  in  ein 
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Ganzes  und  laß  dein  Genie  sich  erheben  (wenn  du  Genie  hast) 
wie  die  Sonne  aus  dem  Chaos,  und  wenn  ich  dann  zu  dir, 
gleich  einem  Indianer  sagte,  bete  es  an  (ob  dies  gleich  zu  ver- 
wegen wäre),  so  würde  ich  doch  nicht  viel  mehr  sagen,  als 
was  meine  zweite  Regel  befiehlt,  nämlich:  Habe  für  dich  selbst 
Ehrfurcht"  1). 

Es  folgen  zahlreiche  Bemerkungen  über  die  Originalität 
der  größten  britischen  Dichter.  Das  Wichtigste  unter  seinen 
Beispielen  bezieht  sich  auf  seine  Zeitgenossen  oder  auf  un- 
mittelbare Vorgänger  und  gehört  im  engsten  Sinne  zur  direkten 
Kritik  der  klassischen  und  rationalen  Ästhetik.  Er  beklagt, 
daß  Pope  die  freien  erhabenen  Verse  Homers  in  „kindische 
Fesseln"  und  „klappernde  Töne"  gebracht  hat.  „Hätte  Milton 
nie  geschrieben,  so  wäre  Pope  weniger  zu  tadeln.  Aber  wenn 
in  Miltons  Genie,  Homer  sozusagen,  persönlich  aufgestanden 
ist,  den  Britten  zu  verbieten,  daß  sie  ihn  diese  ungerechte  Be- 
leidigung nicht  antun  sollten,  so  kann  man  es  kaum  vergeben, 
daß  man  durch  diesen  weiblichen  Aufputz  den  Achill  zum 
zweiten  Mal  in  Frauenzimmerkleidern  auftreten  läßt"'^). 

Über  Dryden  urteilt  er  noch  strenger.  Er  „hatte 
fast  soviel  Gelehrsamkeit  als  Jonson  und  für  den  Cothurn 
ebensowenig  Geschmack.  Das  Pathos  war  ihm  völlig  un- 
bekannt und  diesen  Verlust  bestrebte  er  sich  durch  die  Verse, 
durch  den  Ausdruck,  durch  Gedanken  und  durch  alle  die 
anderen  dramatischen  Betrügereien  zu  ersetzen;  als  wenn  der 
Fromme  den  Mangel  des  Gewissens,  der  Soldat  den  Mangel 
der  Tapferkeit  und  die  Nonne  den  Mangel  an  Sittsamkeit 
irgend  durch  etwas  ersetzen  könnte"  3).  Die  Tragödie  „fordert 
das  Herz  und  Dryden  hatte  kein  Herz  ihr  zu  geben"*). 
Nicht  für  „eine  Versammlung  von  tiefsinnigen  Kunstrichtern, 
sondern  vielmehr  von  „fühlbaren,  leidenden  Menschen  wird  sie 

1)  S.  24. 

2)  S.  27. 

3)  S.  35.  ' 

4)  S.  36. 
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geschrieben  und  gespielt".  „Eine  einzige  stillvergossene  Thräne 
macht  dem  Skribenten  weit  mehr  Ehre  als  das  laute  Klatschen 
von  tausend  Händen" 


VI. 

Schlußbemerkungen  über  das  Wesen  des 
dargestellten  Entwicklungslaufes. 

1.  Würdigung  des  realistisch-historischen  Prinzips. 

Mit  Young  kommt  unsere  spezielle  Aufgabe  zu  Ende; 
in  seiner  Schrift  erreicht  die  geniale  Bewegung  ihren  Höhe- 
punkt. Was  die  weitere  Entwicklung  der  beiden  behandelten 
Richtungen  anbetrifft,  so  liegt  sie  nicht  innerhalb  der  Grenzen 
der  spezifischen  Periode,  die  wir  betrachten,  welche  ungefähr 
mit  dem  Jahre  1760  schließt.  Zwar  fangen  die  eben  be- 
sprochenen Schriften  jetzt  erst  recht  an,  einen  bedeutenden 
Einfluß  auf  die  deutsche  Ästhetik  auszuüben,  aber  in  England 
selbst  wird  nach  diesem  Datum  immer  weniger  produziert, 
was  für  Deutschland  wegweisend  ist.  Überdies  hört  die  eng- 
lische Ästhetik  durch  immer  wachsenden  deutschen  Einfluß 
jetzt  allmählich  auf,  die  in  sich  geschlossene,  abgerundete  Ent- 
wicklung zu  sein,  deren  bedeutendste  Faktoren  wir  versucht 
haben  in  dieser  Abhandlung  darzustellen. 

Ohne  daß  wir  diese  selbstgesetzten  Grenzen  über- 
schreiten, bleibt  doch  noch  die  Frage  zu  beantworten,  was  in 
diesem  eben  geschilderten  Entwicklungslauf  eigentlich  ge- 
wonnen worden  ist  Was  ist  die  Bedeutung  dieser  Umwand- 
lung des  kritischen  Standpunktes  nicht  in  ihren  einzelnen  oft 
zufälligen  Fragestellungen,  sondern  im  Ganzen  ihres  Wesens? 


1)  S.  36. 
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Die  Frage  bezieht  sich  weniger  auf  eine  größere,  unsere  Periode 
enthaltende  Epoche,  in  deren  Entfaltung  die  besonderen  Tat- 
sachen einen  notwendigen  Bestandteil  bilden,  als  auf  ein  all- 
gemeines Gesetz  der  Entwicklung,  dessen  Erörterung  sie  als 
Beispiel  dient,  ein  Gesetz,  welches  sich  auf  alle  Gebiete  des 
menschlichen  Lebens  erstreckt.  Nur  durch  den  Hinweis  auf 
ein  solches  Gesetz  können  wir  sehen,  was  in  den  sechs  ersten 
Dekaden  des  Jahrhunderts  geschaffen  worden  ist;  nur  so 
können  wir  die  Bewegung  als  eine  gesetzmäßige,  die  Ver- 
änderung als  eine  Entwicklung  überhaupt  betrachten.  Anders 
ausgedrückt  heißt  die  Frage,  inwiefern  haben  die  neu  er- 
rungenen empirischen  und  historischen  Ansichten  einen 
dauernden  Wert?  Was  enthalten  sie  an  Absolutem?  Oder 
andererseits,  inwiefern  sind  sie  selbst  als  historisch-relativ  zu 
betrachten? 

Von  einem  leeren,  leblosen  Klassizismus  gingen  wir  aus. 
Aber  selbst  dieser  Klassizismus  war  durch  menschliche  Wert- 
urteile zustande  gekommen,  durch  Tendenzen,  welche  nicht  not- 
wendig nach,  dem  Wert  der  letzten  Stufen  einer  untergehenden 
Kunst  zu  schätzen  sind. 

Der  unzweifelhafte  Fortschritt  der  Kunst  in  unserer 
Periode  verführt  leicht  zu  der  Ansicht,  daß  die  von  den  rea- 
listischen Künstlern  behaupteten  Grundsätze  einzig  und  un- 
bedingt als  die  wahren  Kunstprinzipien  anzunehmen  sind.  Dies 
beruht  aber  auf  einem  Mißverständnis,  auf  der  Ansicht  näm- 
lich, daß  die  Allgemeinheiten  der  wahren  Klassik  dieselben 
Abstraktionen  sein  müssen,  die  sie  in  der  klassizistischen 
Kunst  tatsächlich  waren. 

Wir  haben  schon  einmal  gefragt,  inwiefern  der  englische 
Klassizismus  wirklich  rational  war,  und  haben  bei  seiner  Zer- 
gliederung drei  Hauptzüge  entdeckt:  Einheit,  Abstraktion, 
Autorität.  Die  Einheit,  insofern  sie  bewußt  erstrebt  wird,  ist 
das  eigentlich  rationalistische  Prinzip,  die  beiden  anderen  Mo- 
mente sind  sozusagen  dessen  Entartungen,  das  erste,  weil  es 
das  Bewußsein  vom  realen  Gebiete  der  Kunst  ablenkt,  um  es 
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mit  künstlichen  Zeichen  (Allegorie)  zu  erfüllen,  das  zweite, 
weil  es  eine  Beschränkung  des  Schaffens  auf  gewisse  histo- 
risch bedingte  Arten  der  Einheit  versucht  Die  Entfernung 
der  dadurch  zum  Stillstand  gebrachten  Kunst  vom  weiter- 
strömenden Leben  und  die  zweifache  Art  der  Reaktion  haben 
wir  gesehen.  Das  Abstrakte  weicht  dem  Konkreten,  das 
Ideale  dem  Realen,  das  Allgemeine  dem  Besonderen,  der 
Typus  dem  Individuum. 

Das  ist  die  eine  Seite.  Jetzt  formuliert  sich  unsere 
Frage  dahin:  ist  denn  alle  wahre  Kunst  nur  real,  besondere, 
individuell,  historisch  zufällig,  nur  für  das  Zeitalter  des  Ent- 
stehens verständlich?  Ist  nicht,  im  Gegenteil,  das  einzig  wahre 
Kriterium  der  großen  Kunst  die  ihr  innewohnende  Fähigkeit, 
weiter  zu  leben,  für  alle  Zeiten  zu  gelten? 

Die  wahre  Kunst  muß  gewiß  real,  individuell  sein,  sie 
muß  gewiß  ein  besonderes  historisches  Leben  behandeln,  aber 
nur  so,  daß  sie  zu  gleicher  Zeit  auch  ideal  und  typisch 
ist,  daß  sie  das  Allgemeine  und  Überzeitliche  symbolisch  darstellt. 
Nur  in  einer  besonderen,  realen,  zeitlich  bedingten  Form  kann 
das  Allgemeine,  Ideale,  Überzeitliche  ästhetischen  Ausdruck 
finden.  Der  Zögernde  muß  ein  Hamlet  werden,  der  Mißtrauende 
ein  Othello.  In  welcher  Rasse,  welcher  Zeit  er  erscheint, 
ist  unwesentlich;  aber  in  einer  Zeit,  einer  Rasse  muß  er 
erscheinen  und  sich  in  seine  historische  Bedingtheit  kleiden. 
Das  ist  der  Wahrheitsinhalt  des  Realismus,  die  Mission  einer 
solchen  Periode  wie  das  achtzehnte  Jahrhundert  sie  ist. 

Während  also  der  Realismus  das  Prinzip  des  Kunst s eins 
überhaupt  betont,  verkündet  andererseits  die  wahre  Klassik 
das  Prinzip  des  Kunstwertes.  Ein  Realismus  ohne  Ideale^wäre 
eine  bloße  Photographie  des  wirklichen  Lebens,  ohne  Wahl 
und  ohne  Wert.  Diese  Gefahr  fernzuhalten  ist  die  Mission 
der  Klassik.  Das  Prinzip  ist  insofern  rationalistisch,  als  es 
ein  neues  Vereinheitlichen  des  durch  seine  Unübersichtbar- 
keit  scheinbar  zufälligen  und  unzusammenhängenden  Lebens 
versucht,  insofern  die  einheitliche  Form  als  solche  Gegenstand 
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der  künstlerischen  Reflexion  wird.  Daraus  ergibt  sich,  daß 
der  große  Künstler  eben  deshalb  groß  ist,  weil  er  dieses  Gleich- 
gewicht des  Realen  und  des  Idealen  erreicht,  während  eine 
Neigung  zur  einen  oder  zur  anderen  Seite  entweder  in  Ab- 
straktion oder  in  minderwertige  Realbilder  ausläuft.  Die  Ent- 
stehung einer  großen  Kunst  sollte  demnach  das  gesagte  Gleich- 
gewicht von  der  einen  oder  von  der  anderen  der  zwei  Seiten 
aus  erreichen  können;  eine  flüchtige  Betrachtung  der  allge- 
meinen Kunstgeschichte  zeigt,  daß  dies  tatsächlich  der  Fall  ist. 
Die  Entwicklungsgeschichte  der  italienischen  Renaissancekunst 
z.  B.  ist  der  des  achtzehnten  Jahrhunderts  direkt  entgegen- 
gesetzt, indem  sie  den  Übergang  von  einem  beinahe  zeitungs- 
mäßigen Realismus  zu  einer  idealistischen  Verehrung  des 
Schönen  und  des  Würdigen  in  der  Menschennatur  darstellt. 
Das  ist  nur  ein  anderer  Ausdruck  für  die  oben  erwähnte  Frage 
der  Relativität  des  Typus.  Wie  in  dem  achtzehnten  Jahr- 
hundert das  Streben  vom  allgemeinsten  Typus  nach  dem  In- 
dividualisieren geht,  so  kann  in  einer  anderen  Zeit  ein  Ver- 
langen nach  einem  würdigen  Typus  vom  Individualismus  aus 
dasselbe  Gleichgewicht  erstreben. 

2.  Würdigung  des  Prinzips  der  künstlerischen  Freiheit. 

Damit  wird  auch  eine  andere  Zweiheit  im  Menschen 
illustriert.  Es  liegt  in  seiner  Natur,  zwischen  zwei  Gefühlen 
zu  schweben,  dem  seiner  Gebundenheit  als  eines  Naturwesens, 
und  dem  seiner  Freiheit  als  eines  übernatürlichen  Geisteswesens. 
Er  fühlt  sich  bald  als  ein  determiniertes  Geschaffenes,  bald  als 
einen  determinierenden  Schaffenden.  Einerseits  ist  er  das  Indi- 
viduum, welches  (eben  weil  er  ein  Individuum  ist)  sein  Tun 
nach  dem  Gesetze  eines  bestimmenden  Alls  richten  muß, 
andererseits  fühlt  er  sich  als  teilnehmend  an  dem  Wesen 
des  Alls,  sich  selbst  als  den  freien  Urheber  des  Gesetzes, 
wonach  seine  Individualität  sich  richten  muß.  Im  ersten  Fall 
unterwirft  er  sich  demütig  dem  Gesetz  und  läßt  sich  die  Ideale 
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von  anderen  geben.  Im  zweiten  setzt  er  sich  selbstvertrauend 
seine  eigenen  Ideale.  In  seinen  großen  Augenblicken  aber 
überwindet  er  den  Gegensatz,  ahnt  seine  Doppelnatur  und 
vermeidet  in  diesem  Gleichgewicht  des  Bewußtseins  die  beiden 
einander  entgegengesetzten  Gefahren,  einerseits  der  Trägheit, 
andererseits  der  anarchistischen  Individuallhandlung. 

So  ist  es  in  der  Kunst.  In  einer  Periode,  in  welcher 
der  Mensch  sich  als  von  außen  gesetzten  machtlosen  Teil  eines 
harmonischen  Ganzen,  als  Einheit  in  einem  Schema  fühlt,  wie 
dies  in  der  Augusteischen  Epoche  im  Großen  und  Ganzen 
der  Fall  war,  entsteht  eine  Trägheit,  welche  sich  in  Mangel 
an  wahrer  Invention  und  in  einem  sklavenmäßigen  Unter- 
werfen unter  allgemein  akzeptierte  Regeln  zeigt.  Die  natür- 
liche Reaktion  ist  eine  Behauptung  des  freien  Prinzips  der 
Menschennatur,  des  Rechts  des  Individuums,  seine  eigenen 
Ideale  zu  setzen.  In  einer  Epoche  aber,  wo  große  individuelle 
Freiheit  in  irgend  einer  Beziehung  geherrscht  hat,  ei'scheint 
naturgemäß  eine  Tendenz  zur  Betonung  der  Gesetzmäßigkeit 
des  Lebens,  in  diesem  Fall  der  Kunst.  Daher  muß  das  Wesen 
des  großen  Künstlers  von  seinem  Verdienst  unterschieden 
werden,  seine  „Größe"  von  seiner  historischen  „Bedeutung". 

Vergleichen  wir  z.  B.  zwei  solche  Künstler  wie  F  i  e  1  d  - 
ing  und  Raphael.  Historisch  gesprochen  ist 
F  i  e  1  d  i  n  g  Individualist,  Realist ;  Raphael  im  Gegenteil 
Klassiker,  Idealist.  So  behauptet  die  Kunstgeschichte,  ihre 
Stellungen  im  Entwicklungsstrome  bezeichnend.  In  der  Tat 
aber  ist  Fiel  ding  ebensogut  Idealist,  Raphael  ebensogut 
Realist.  Wenn  dies  nicht  der  Fall  wäre,  hätten  wir  schon 
beide  vergessen.  Die  Mission  eines  Künstlers  ist  historisch 
bedingt:  das  wesentlich  Große  in  ihm,  das  „Unerklärliche",  das 
„Göttliche"  von  Black  well  und  Young,  steht  außerhalb  des 
Stromes  des  Geschehens.  Fiel  ding  verkündete  die  Freiheit  des 
Menschen  als  eines  göttlichen  Wesens  in  einer  Zeit,  wo  die  Menschen 
trag  geworden  waren.    Raphael,  in  einer  Epoche  erscheinend. 
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in  welcher  sie  sich  ihrer  Würde  und  Freiheit  bewußt  waren, 
verkündete  die  Gesetzlichkeit  Gottes  im  Menschen. 

Das  in  unsrer  Periode  und  noch  innerhalb  des  ästhe- 
tischen Gebietes  Errungene  ist  also  erstens,  was  die  Kunst 
betrifft,  das  Erkennen  der  Notwendigkeit  eines  realen  speziellen 
Ausdrucks  für  das  ideale  Allgemeinwertvolle,  und  zweitens,  was 
den  Künstler  betrifft,  eine  Behauptung  seines  Freiheitsprinzips, 
seines  Rechts,  sich  seine  Ideale  selbst  zu  setzen. 

3.  Bedeutung  im  Gesamtleben  des  Jahrhunderts. 

Mit  dem  durch  die  Entwicklung  der  Kunst  und  der 
Ästhetik  für  die  Kunst  und  für  die  Ästhetik  erreichten  Ge- 
winn sind  wir  nicht  ganz  zu  Ende.  Die  Fortschrittsgesetze, 
deren  Geltung  für  die  Kunst  unsere  spezielle  Bewegung  ge- 
zeigt hat,  bestimmen,  da  sie  in  der  Menschennatur  wurzeln, 
die  Richtung  des  ganzen  Lebensstromes.  Inwiefern  die  ver- 
schiedenen Gebiete  des  Lebens  durch  Wechselwirkung  und 
Suggestion  einander  beeinflußt,  und  in  welchem  Maße  die 
Kunst  und  die  Ästhetik  in  diesem  Falle  für  den  Fortschritt 
der  anderen  bestimmend  gewirkt  haben,  ist  ein  Einzelproblem, 
dessen  Erörterung  nicht  am  Platze  wäre.  Es  handelt  sich  nur 
um  eine  flüchtige  Übersicht  über  das  Gesamtbild  der  Periode, 
um  durch  Hervorhebung  einiger  wichtiger  Faktoren  zu  zeigen, 
daß  die  eben  erwähnten  Allgemeingesetze  tatsächlich  auch  auf 
anderen  Gebieten  walten,  und  um  unsere  Würdigung  der  ästhe- 
tischen Bewegung  durch  Hinweis  auf  Parallelen  zu  bestätigen. 
Im  ganzen  Leben  des  achtzehnten  Jahrhunderts  findet  sich  also 
dieselbe  antirationalistische  Tendenz,  und  obgleich  die  Tatsache, 
daß  sie  durch  besondere  Ursachen  auf  einigen  Gebieten  viel 
früher  erschien  als  auf  anderen,  gewisse  Störungen  in  der 
chronologischen  Parallelität     veranlaßte,  finden  wir  eine  be- 


1)  Es  ist  z.  B.  ganz  natürlich,  daß  die  empirische  Tendenz,  aus 
naturwissenschaftlichen  Interessen  entspringend,  sich  viel  früher  auf  dem 
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merkenswerte  Korrespondenz  zwischen  den  verschiedenen  Lebens- 
aspekten. Schon  die  enge  Beziehung  zwischen  der  Ästhetik 
und  der  Ethik  in  dieser  Periode  gibt  uns  einen  natürlichen 
Anknüpfungspunkt. 

Die  Ethik  der  klassizistischen  Periode  beruhte  einerseits 
auf  politischer  Konvention  und  Vertrag,  andererseits  auf  der 
Vernunftreligion  der  D eisten.  Was  die  letzte  anbelangt,  so  war 
sie  eine  ebensostarke  Triebfeder  zur  Sittlichkeit  als  die  Abstraktion 
der  rationalen  Ästhetiker  eine  solche  zum  Üben  der  Phantasie. 
Einen  großen  Vorteil  besaß  sie  aber  der  Ästhetik  gegenüber, 
indem  sie  die  Ergebnisse  der  Autorität  und  der  Vernunft 
strenger  auseinander  hielt  und  weniger  in  die  Verwechslung 
und  Unklarheit  geriet,  welche  bei  den  Kunstkritikern  so  häufig 
vorkam.  Das  ergab  sich  naturgemäß  aus  den  Umständen  ihres 
Ursprungs,  und  in  diesem  Sinne  enthielt  ein  solches  Werk  wie 
Collins  „Abhandlung  über  das  Freidenken"  (1713),  so  wie 
auch  in  verschiedenem  Maße  alle  deistischen  Werke,  den 
Keim  der  großen  Behauptung  der  Freiheit,  deren  Prophet  auf 
dem  Kunstgebiete  Fiel  ding  war.  Von  einer  Kritik  des 
Rationalismus  ist  aber  natürlich  hierbei  noch  nicht  die 
Rede,  während  von  dem  Gefühlsmäßigen  und  dem  eigentlichen 
historischen  Sinne  kaum  eine  Spur  zu  entdecken  ist.  Die 
ersten  Dekaden  des  Jahrhunderts  sind  durch  viel  Theologie, 
aber  wenig  Sittlichkeit  bezeichnet. 

Allmählich  aber  erscheint  das  Bedürfnis,  die  Beweggründe 
zur  Handlung  in  anderen  Prinzipien  der  Menschennatur  als 
in  dem  bloßen  Vernunfturteile  zu  suchen.  Schon  bevor  Cud- 
worth,  Clarke  und  Wollaston  ihre  Rationalsysteme  der  Moral 
veröffentlicht  hatten,  hatte  Cumberland,  Bischof  von  Peter- 
borough,  in  seinem  „De  legibus  naturae"  (1672)  eine  psycho- 
logische Wurzel  der  Tugend  in  angeborenen  geselligen  Nei- 
gungen gefunden,  welche  vielleicht  auf  die  Anlage  zum  Guten 


erkenntnistheoretischen  Gebiete  zeigen  sollte,  als  in  der  Ethik,  welche  mit 
der  Theologie  in  enger  Beziehung  stand. 
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unter  den  notitiae  communes  des  Herbert  von  Cherbury 
zurückging.  Dies  finden  wir  wieder  bei  dem  wegweisenden 
Lord  Shaftesbury,  wie  schon  gesehen,  als  den  moralischen 
Sinn,  ein  Begriff,  welcher  von  seinem  Schüler  Hutcheson 
noch  weiter  entwickelt  wird,  der  ihn  durch  völlige  Trennung 
von  Selbstliebe  und  Selbstbefriedigung  eine  unabhängige  Ur- 
sprünglichkeit gewinnen  läßt.  Jetzt  ist  das  Gefühl  zur  Trieb- 
feder der  Handlung  geworden,  und  die  Vernunft  spielt  eine 
ganz  nebensächliche  Rolle.  Bis  zur  Übertriebenheit  wird  jetzt 
dieser  Begriff  des  ursprünghchen  sittlichen  Bewußtseins  von 
Bischof  Butler  entwickelt,  indem  das  Gewissen,  wie  er  es 
nennt,  ganz  abgesehen  von  dem  durch  die  Handlung  bewirkten 
Heil  oder  Unheil  jedesmal  ein  unmittelbares  und  unfehlbares 
Urteil  fällen  kann.  Dies  erinnert  an  die  Stellung  Youngs 
in  der  Geniefrage,  der  das  Genie  in  der  Kunst  und  das  Ge- 
wissen in  der  Moral  als  unmittelbar  gegebene  und  analoge 
Tatsachen  betrachtet.  Das  Gleichgewicht  zwischen  der  Hand- 
lungs-  und  der  Gewissensästhetik  wird  von  Adam  Smith  in 
seiner  Behandlung  der  zweifachen  Art  der  Sittlichkeit  wieder 
zustande  gebracht.  Sein  psychologisches  Grundprinzip  der 
Sympathie,  des  Sichhineinversetzens  in  die  Gefühle  der  be- 
treffenden Personen,  ist  eine  in  die  Augen  fallende  Parallele 
zur  feinen  Beobachtung,  worin  Fiel  ding  das  Wesen  des 
genialen  Vermögens  setzt:  wie  der  Künstler  mit  seinen  Cha- 
rakteren lachen  und  weinen  muß,  muß  auch  der  sittlich  Ur- 
teilende die  Gefühle  der  Beurteilten  miterleben.  Endlich 
findet  diese  an ti  -  rationalistische  Ethik  bei  Hume  die  Unter- 
stützung eines  starken  Intellektes.  Das  Gefühl  wird  zum 
einzigen  Motiv  der  Handlung,  weil  die  Vernunft  uns  niemals 
mit  Lust  oder  Unlust  zu  einem  Gegenstande  erfüllen  kann. 
Der  sogenannte  Sieg  der  Vernunft  über  eine  Leidenschaft  ist 
nur  der  Sieg  einer  Art  von  Leidenschaft  über  eine  andere. 
In  diesem  Skeptizismus  der  eigenen  Vernunft  gegenüber  voll- 
endet sich  die  Kritik  der  Rationalethik  und  zugleich  die  Zer- 
störung des  Deismus.    Noch  bedeutungsvoller  aber  als  diese 
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theoretischen  Hinweise  der  Philosophen  auf  das  Gefühl  ist 
die  von  uns  schon  einmal  erwähnte  Auferstehung  des  Geistes 
der  religiösen  Hingabe  in  den  literarischen  und  praktischen 
Bestrebungen  von  solchen  Männern  wie  Law,  Whitefield 
und  Wesley. 

Hand  in  Hand  mit  dieser  Wendung  zum  Gefühl  erscheint 
auch  derselbe  Geist  der  Individualität  und  der  persönlichen 
Freiheit,  den  wir  in  der  Kunst  gesehen  haben.  Schon  Butler, 
von  der  empirischen  Tatsache  der  Willens-  und  Interessen- 
gegensätze ausgehend,  macht  dem  Harmoniegedanken  Shaftes- 
burys  und  Hutchesons  eine  energische  Opposition.  Und 
auch  die  in  ihren  Idealen  verkehrte  Bienenfabel  des  Mande- 
ville  neigt  in  ihrem  Angriff  auf  denselben  Gedanken  dahin,  den 
Tatsachen  des  Lebens  mit  derselben  brutalen  Entschlossenheit 
vorurteilslos  ins  Gesicht  zu  sehen,  die  wir  bei  Hogarth  und 
Fiel  ding  bewundert  haben,  während  die  vom  Standpunkte  des 
Staates  gebilligte  Selbstliebe  und  Selbstsucht  ein  absolut  indi- 
vidualistisches Prinzip  verkündet.  Diese  in  ihrer  Einseitigkeit 
beinahe  anarchistische  Tendenz,  wird  wieder  von  dem  zusammen- 
fassenden und  versöhnenden  Geiste  des  Adam  Smith  auf  einer 
höheren  Stufe  aufgenommen,  um  in  einer  allerdings  völlig  um- 
wandelten Form  das  Grundprinzip  des  Nationalwohles  zu  werden. 

Zur  Vollendung  dieser  kurzen  Darstellung  der  parallelen 
Entwicklungsreihe  gehört  eine  Erwähnung  des  werdenden  histo- 
rischen Sinnes. 

Hier  liegen  die  Tatsachen  nicht  so  klar  auf  der  Hand.  Bei 
den  bedeutendsten  Philosophen  spielen  die  erkenntnistheoretischen 
Probleme  eine  so  große  Rolle,  daß  das  geschichtliche  Denken 
in  ihren  Werken  kaum  zum  Vorschein  kommt.  Erst  in  Humes 
Auffassung  der  Religion  finden  wir,  als  notwendigen  Erfolg 
seines  Ausscheidens  der  Vernunft  als  ihres  Entstehensgrundes 
und  Erfassungsvermögens,  einen  Versuch  sie  aus  praktischen 
Bedürfnissen  und  Trieben  erwachsen  zu  lassen  und  ihre  gegen- 
wärtige Form  durch  eine  psychologische  Entwicklungsgeschichte 
zu  erklären.    Leider  steht  dieses  Werk  weit  hinter  solchen 
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historischen  Einzeluntersuchungen  wie  die  von  Black  well, 
Wood,  Bentleyi)  ^Yid  Lowth^^)  zurück,  indem  es  vielmehr 
eine  a  priori  ausgesponnene  Geschichte  als  ein  Zeugnis  von 
eigentlichen  historischen  Studien  ist. 

Die  Tatsache  aber,  daß  Hume  die  Religion  von  diesem 
Standpunkte  behandelt  hat,  erinnert  daran,  daß  er  nicht  nur 
Philosoph,  sondern  auch  Verfasser  einer  berühmten  Geschichte 
Englands  ist,  welche  auch  zeitlich  zu  unserer  Epoche  gehört. 
Und  zwar  war  er  Mitglied  eines  sehr  bedeutenden  Kreises  von 
Historikern  1),  deren  Werke,  wenn  sie  auch  teilweise  etwas 
später  erscheinen,  größtenteils  in  Konzept  und  erster  Anregung 
zu  den  mittleren  Dekaden  des  Jahrhunderts  gehören.  Dies 
ist  ein  desto  bemerkenswerteres  Faktum,  weil  die  Popesche 
Periode  keinen  einzigen  Historiker  von  Bedeutung 
erzeugt  hatte.  Eine  so  ungeheuere  Umwandlung  des  allge- 
meinen Interesses  darf  nicht  übersehen  werden,  und  es  muß 
als  gewissermaßen  zufällig  betrachtet  werden,  daß  die  großen 
philosophischen  Geister  der  Zeit  durch  den  Druck  der  näher- 
stehenden praktischen  und  erkenntnistheoretischen  Probleme 
nicht  dazu  gekommen  sind,  diesen  historischen  Sinn  zum  Gegen- 
stand ihrer  Reflektion  zu  machen,  und  eine  Geschichtsphilosophie 
im  Sinne  Herders  zu  begründen. 


1)  „Dissertation  on  the  Letters  of  Phalaris"  (1699). 

2)  „De  Sacra  Poesi  Hebraeorum"  (Oxf,  1753). 

3)  Gibbon,  Robertson,  u  a. 


Bibliographie. 


Behandelte  Werke: 

Shaftesbury,  „Characteristics"  (1711). 

[Zit.  Ausgabe:  „Des  Grafen  Shaftesbury  philosophische  Werke*'. 
Leipzig  1776]. 
Hogarth,  „Analysis  of  Beauty"  (1753). 

[Zit.  Ausgabe:  ., Zergliederung  der  Schönheit",  Übers,  von 
C.  Mylius,  London  1754.    (Zweite  Ausg.  mit  Vorrede 
von  Lessing,  Berlin  1754)]. 
Fielding,  „Tom  Jones"  1749. 

[Zit.  Ausgabe:  Übers,  von  Wilhelm  Lüdemann.  4  Bde. 
Leipzig  1826.] 

Burke,  ,,A  philosophical  Inquiry  into  the  Origin  of  our  Ideas  on  the 
Sublime  and  the  Beautiful''  1756. 

[Zit.  Ausgabe:  „Burkes  philosophische  Untersuchungen  über 
den  Ursprung  unserer  Begriffe  vom  Erhabenen  und 
Schönen".    Riga  1773.] 
Black  well,  „An  Enquiry  into  the  Life  and  Writings  of  Homer".  Lond. 
Anon.  1735. 

[Zit.  Ausgabe:  Übers,  von  Johann  Heinrich  Voss  (Leipzig 
1776)  „Untersuchung  über  Homers  Leben  u.  Schriften".] 
Wood,  „An  Essay  on  the  Original  Genius  and  Writings  of  Homer"  1757 
und  1771. 

[Zit.  Ausgabe:  Robert  Woods  Versuch  über  das  Original- 
genie des  Homer".    Frankfurt  a.  M.  1773.] 
Young,  „Conjectures  on  Original  Composition  in  a  letter  the  Author  of 
to  Sir  Charles  Grandison"  1759. 

[Zit.  Ausgabe:  „Gedanken  über  die  Originalwerke,  in  einem 
Schreiben  des  D  (?)  Youngs  an  den  Verfasser  des 
Grandison".  Übers,  von  W.  E.  v.  Teubern.  Leipzig 
1760.  (Marcus  und  Webers  „Kleine  Texte  für  theo- 
logische und  philologische  Vorlesungen  und  Übungen"; 
herausgegeben  von  Kurt  Jahn,  Nr.  60.)] 


—    114  — 


Vornehmlich  benutzte  Literatur. 

Saintsbury,  „A  History  of  Criticism",  Blackwood,  Edin.  and  Lond. 
Stephen,  Sir  Leslie,  „English  Thought  in  the  Eighteenth  Century". 
Stein,  Heinrich  v.,  „Die  Entstehung  der  neueren  Ästhetik". 
Dilthey,   „Die  drei  Epochen  der  modernen  Ästhetik  und  ihre  heutige 
Aufgabe''. 

Deutsche  Rundschau.    15.  Aug.  1892. 

Beers,  „A  History  of  Romanticism  in  the  Eighteenth  Century". 
Bosanquet,  „A  History  of  Ästhetik". 
Lotze,  „Geschichte  der  Ästhetik  in  Deutschland". 
Schasler,  „Kritische  Geschichte  der  Ästhetik". 


Druck  von  Anton  Kämpfe  in  Jena. 


Lebenslauf. 


Am  26.  Dezember  1883  zu  Castle  Donington,  Leicester- 
shire,  England,  geboren,  erhielt  ich  meine  erste  Erziehung  in 
einer  „Elementary  school"  zu  Burslem,  und  besuchte  darauf  die 
„Higher  Grade  School"  und  das  „Pupil  Teachers'  Centre" 
zu  Hanley,  Staffordshire.  An  der  Universität  Leeds  (1902  bis 
1905)  studierte  ich  hauptsächlich  Sprachen,  Geschichte  und 
Pädagogik.  Dort  erwarb  ich  1905  den  Grad  eines  B.  A.  und 
später  (1908)  auf  Grund  einer  1905  bestandenen  Prüfung,  den 
Grad  eines  M.  A.  Auch  bestand  ich  im  selben  Jahr  das  „third 
year  teacher's  certificate"  Examen.  1905 — 1910  war  ich  als  Lehrer 
tätig  in  dem  „Technical  College"  und  in  „King's  College"  Auck- 
land,  Neuseeland.  An  der  Universität  Jena  1910 — 1912  be- 
suchte ich  Vorlesungen  bei  den  Herren  Professoren  und  Do- 
zenten Eucken,  Liebmann,  Nohl;  Schücking;  Graef; 
Weinel  und  Stoy.  Für  Anregung  und  Unterstützung  bei  der 
vorliegenden  Arbeit  bin  ich  Herrn  Professor  Eucken  und 
Herrn  Doktor  Nohl  zu  besonderem  Dank  verpflichtet. 


H.  Bruce  Wallace. 


